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I. Einleitung. 



Wenn Emile Zola «eine ersten, in verschiedenen Maltern erschienenen Aufsätze zur 
Lilteratur und Kunst seiner Zeit zum Bande „Mcs Haines" 1 ) sammelte und neu herausgab, so 
mufste er ihnen eine andere Bedeutung beimessen, als die gewöhnlichen, für die Stunde berech- 
neten Prefscrzeugnissc ähnlicher Art beanspruchen können. Wir sind ihm aus zwei Gründen für 
diese Sammlung seiner Jugendarbeilen zu Dank verpflichtet. Zunächst ist sie für den einstigen Bio- 
graphen dieses gewaltigen und einflußreichen Dichters, für den, der die Geschichte seines geistigen 
Werdens und Wirkens schreiben wird, von nicht hoch genug zu schätzender Wichtigkeit. Von vielen, 
die nur seine spätem kritischen Arbeiten kannten oder berücksichtigten, ist auf eine Kluft aufmerksam 
gemacht worden, die zwischen Zolas künstlerischen Leistungen und den von ihm theoretisch ver- 
rochtenen Ansichten zu bestehen scheint. Greift man ohne Rücksicht auf den Zusammenhang Stellen 
heraus wie die Erklärung, der roman experimental*) sei „simplemeni le proces- verbal de l'experienee 
que le Tomancier repete sous les yeux du public", so ist, daran gemessen, allerdings kaum der 
Künstler zu verstehen, dessen überschäumende Naturkraft, dessen gewaltiges Temperament so 
gern alle Tugenden und Laster, Fähigkeiten und Leidenschaften ins „Enorme" steigert, grandU 
hors nature. Der Schriftsteller, der die Natur als Theoretiker zu zerlegen und zu zergliedern, 
durch die Lupe und mittels des Experimentes zu erforschen vorgiebt, läfst als Dichter die Land- 
schaft mit ihren Bewohnern leben und atmen, seufzen und frohlocken, vor Schmerzen sich winden 
und in Wollust erschaudern. Zola selbst giebt einen Unterschied zwischen Theorie und Praxis 
zu: er habe die Wahrheit leidenschaftlich gesucht, mit Hilfe der wissenschaftlichen Methoden, oft 
gegen seine eigenen Werke 3 ). Näher aber scheint er dem rechten Sachverhalt zu kommen, 
wenn er auf seine Entwicklung hinweist. Er sei, sagt er, indem er die üblich gewordenen Be- 
zeichnungen verwendet, zunächst durch die grofse Bewegung des Jahrhunderts, die romantische 
Erhebung, fortgerissen worden, dann erst in die Bahnen des Naturalismus gelangt, iiier haben 
wir den Schlüssel zur Erklärung des Zwiespalts. Als Künstler, in der Aufregung des Schaffens, 
wo er ganz er selbst ist, verleugnet der Dichter nie seine romantische Vergangenheit; da ist er 
stets der Zola, wie er uns in diesen Jugendarbeiten entgegentritt. „Mes Haines" bietet uns den 

') „Mes Haine». Caoseries Litterdire* et Artistiqnes." Nouicllc Editioo. Pari* 1880. Dem Bande ist 
die 1867 selbständig erschienene Studie über Edouard Manet angehängt. ») „Le Ronan Expcriniental". 
Seite 8. Paris 1880. ») „Uuc Campagne. 1880-81." Seite VIII. Paris 1 88S (L Tausend). 






ursprünglichsten Ausdruck des Temperaments, die, man möchte sagen naiven Bekenntnisse der 
Persönlichkeit, aus der heraus die packendsten Teile der Rougon-Macquart cnstanden. Von hier 
aus läfst sich leicht verfolgen, dafs und wie Zola, der zu Angriff und Abwehr stets geneigt und 
geröstet war, durch die Erregung des Kampfes um seine Sache fortgerissen, in der Theorie nicht 
selten zu einseitiger Entwicklung ursprünglich gesunder Ansichten kam, während in den Werken 
sich seine mächtige Gestaltungskraft auch durch die von ihm selbst aufgestellten Lebren nicht 
behindern liefs. 

Aber noch aus einem andern Grunde sind diese Erstlingsarbeilen Zolas unserer Beachtung 
wert. In den Jahren 1865 und 1S66 entstanden, führen sie uns in die Zeit des Kampfes um 
eine neue Kunst und eine veränderte Kunstauffassung, die nicht nur innerhalb Frankreichs sich 
zu zeitweilig unbeschränkter Herrschaft emporarbeiteten, sondern auch weit über die Grenzen 
dieses Landes hinaus ihre Kreise zogen. Die Romantiker halten die Kunst aus der Herrschaft 
starrer Regeln befreit, ihr Gebiet erweitert, das Recht des Schaffenden auf Ausdruck seiner 
eigenen Persönlichkeit in Anspruch genommen und auf die Quelle aller künstlerischen Inspiration, 
die Natur, hingewiesen. Während sie aber, um in Leidenschaft und Farbenpracht, die an die 
Stelle gewollter Nüchternheit traten, schwelgen zu können, gern in räumliche und zeitliche Fernen 
schweiften, führte der Geist der Zeil zu dem Bestreben, auch der Gegenwart ihr Recht zu ver- 
schaffen, ihrem vielgestaltigen, fieberhaft pulsierenden Leben künstlerischen Ausdruck zu geben. 
Balzac und Beylc führen uns aus dem Lager Victor Hugos zu Flaubert und den Goncourts. 
Liltcratur und Kunst gelangen, am mit Brunetiere zu reden, „von den nebeligen Höhen der 
Romantik in das Flachland der Wirklichkeil"; sie finden, so setzen wir gleich hinzu, um dieser 
Bemerkung den wenn auch versteckten Tadel zu nehmen, dafs man nicht ins Morgenland und 
Mittelalter zu pilgern brauche, um der Darstellung Wertes anzutreffen, dafs das gewöhnliche Üben 
Poesie genug, die schlichteste Landschaft Reize enthalte, die nur der Entdeckung durch das 
wahre Kftnstlerauge harren. „Wem nicht ein Umkreis von vier Meilen genügt, sein ganzes Leben 
darauf zu malen, der ist wahrlich kein Künstler", hatte Georges Michel bereits im Anfang dieses 
Jahrhunderts gerufen: er war ein Einsamer damals, der unverstanden und in Armut lebte und 
starb, den die folgende Generation erst, der seine Ideen in Fleisch und Blut übergingen, wieder- 
entdeckte, als Vorläufer anerkannte und durch den Beinamen eines „Rnysdael des Mont- 
martre"') ehrte. 

Auch die Anschauungen, in die uns „Mes Haines" einführt, haben die durch die Ge- 
schichte immer zu bestätigende Entwicklung neuer Ideen genommen: sie sind zunächst schroff 
zugespitzt und in einseitiger Weise entwickelt worden. Aufmerksame Beobachter französischer 
Kunst und Litteratur haben daher auch seit längerer Zeil schon auf den beginnenden Umschlag 
ins entgegengesetzte Extrem hinweisen können, auf das Gegenteil, um mit Hegel zu sprechen, das 
infolge des innern Widerspruches „der Begriff aus sich entläfsl". Anstelle der Schlagworte 
„Positivismus" und „Naturalismus" erklingen die Kampfrufe „Symbolismus" und „Idealismus", 
Neu - Idealismus allerdings, der fortgeschrittener und wissenschaftlicher sein soll als der 
Positivismus der vorangegangenen Zeit. Ja, Albert Aurier schrickt selbst vor der Bezeichnung 



') Vgl. Riebard Mothers im Er*cbeioea begriffene voriüglicbe „Gewbiebte der Malerei im 19. JabnWert". 

Liefen»; V S. 2S6. München 1893. 
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„Mysticismus" nichl zurück („Freie Bühne" Okt. 93). So unklar diese Bestrebungen vielfach 



Jahrhunderts zwar nicht mit Zola begann, von diesem aber so gewaltig beeinOufst und eigentüm- 
lich geleitet wurde, da Ts sein Name wie kein anderer mit ihr verknüpft bleiben wird. Rüstet 
man zum Kampf, den die Anhänger alter Anschauungen ohne Aufhör gerade gegen ihn geführt 
haben, auch von einer angeblich weiter vorgeschrittenen Seile, dann ist es wohl, trotzdem er 
noch lebt und schafft, an der Zeit, zu untersuchen, was er wollte, was er war und wie er wurde. 



Emile Zola hat als Journalist 16 Jahre hindurch, von 1865 — 81, seine und seiner Ge- 
sinnungsgenossen Ansichten theoretisch vertreten. Die Aufsätze, die jetzt in 7 Bänden gesammelt 
vorliegen, behandeln größtenteils literarische Fragen; überzeugt jedoch, dafs die von ihm an- 
gewandte Methode auch für alle andern Äufserungen des menschlichen Geistes Geltung habe, 
unternahm der unermüdliche Kämpfer gern einmal Streifzüge auf andere Gebiete, das der Politik 
z. B., das er im allgemeinen nicht sehr liebte. Zu den bildenden Künsten, speziell zur Malerei, 
der diese Betrachtung gewidmet sein soll, linden wir direkte Beiträge nur in dem 1. Bande der 
kritischen Werke, ,.Mes Haities", müssen aber bedenken, dafs die an andern Orlen aufgestellten 
allgemeinen Grundsätze nicht blofs für alle Gebiete der Litteratur, sondern für die Kunst im 
weitesten Sinne gültig gedacht werden. Zum Vergleich heranzuziehen ist auch der Künstlcr- 
roman „l'Oiiivre", worin uns das l*ben und Treiben, die Bestrebungen und Kämpfe der jungen 
Revolutionäre der sechziger Jahre vorgeführt werden, die, von demselben Geiste beseelt, in der 
Litteratur und Malerei, in der Bildhauerkunst und Architektur neue, eigentümliche Ideen den 
festwurzelnden Anschauungen ihrer Zeit gegenüber vertraten. 

In der Geschichte der Malerei unseres Jahrhunderts ') wird Zolas Name mit dem Manets 
verknüpft bleiben. Wer immer es zu schildern unternimmt, wie in fünfzigjährigem Ringen sich 
die französische Kunst aus dem Banne überkommener Regeln befreite, aus der Konvention zur 
Selbständigkeit, vom Klassizismus wieder zur Klassizität gelangte, der wird neben dem Künstler, 
der das Werk der Delacroix, Millet und Courbet in eigener Weise fortsetzte, auch für den Kritiker 
ein Plätzchen finden, dessen begeisterte Worte bei dem anfangs geradezu feindlich gesinnten 
Publikum das Verständnis anbahnen halfen. Edouard Manet als Künstler und die Männer, die 
sich zu Auslegern und Verteidigern seiner Bestrehungen machten, aufscr Zola besonders noch 
Duranty und Charles Ephrussi. stehen am Ende einer grofsen Bewegung, worin ihnen das ent- 
scheidende Wort zu sprechen bestimmt war; sie lieferten das letzte, siegreiche Treffen des Be- 
freiungskampfes, den Gros eingeleitet, Gericault und Delacroix fortgesetzt hatten, und in dem 
kritisch aufser vielen der Maler selbst fast alle Schriftsteller der Zeit Stellung nahmen. 

Während in allen altem grofsen Epochen die Werke der Künstler im engsten Zusammen- 
hang mit ihrem Volk und ihrer Zeit stehen, hatten David und die unter seinem Einflüsse 
schaffenden Maler der Revolulionsperiode den Franzosen die Kunst eines durch Rasse, Sitten und 
Religion verschiedenen Volkes aufgedrängt. Von dieser Anschauung, die nur in gewissen, dem 
Volksliewufstsein durchaus fremden Gegenständen würdige Stoffe für die künstlerische Darstellung, 

») S. Mother. Anfordern Rosenberg, „Geich, der mod. Kuo«t". Bd. I. Lpx. ISS". 
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die in einer überlieferten Formcnsprache die allein erlaubte und nicht zu übertreffende Behand- 
lung sab, muteten sich die Schaffenden freimachen, wollten sie nicht wertlose Nachahmer bleiben, 
sondern sich in eigenen Werken als würdige Nachfolger der alten Meisler erweisen. 

Individuelle Bestrebungen hatten sich in erfreulicher Weise bereits im IS. Jahrhundert 
geltend gemacht- Nach dein Vorgang von Holland, England und Spanien waren auch die Fran- 
zosen im Begriff, sich von dem Banne, in den die Hochrenaissance die ganze europäische Kunst 
gebracht hatte, zu befreien und, statt weiter von dem Erbe der Vergangenheit zu zehren, auf 
neuen Pfaden zur künstlerischen Gestaltung des eigenen nationalen Lebens vorzugehen. Die erst 
heute wieder gewürdigten Meister des Hococo, Auloine Watteau und. von ihm bceinflufst, Lancrct, 
Pater, Boucher, Fragonard, geben mit einer köstlichen Naivität der ganzen Anmut und Eleganz, 
der Schönheit, Heiterkeit und Leichtfertigkeit des zeitgenössischen Lebens in ihren Bildern Aus- 
druck. Sie sind frische Realisten, die das Treiben der vornehmen Stände so keck uud natürlich 
schildern, wie Chardin das des liers etat darstellt. In den ausgelassen fröhlichen Ton mischt 
sich aber bald der Ernst der heranziehenden Revolution. Schon mit Grcuzc kommt etwas 
Fremdes in die Kunst; sie hört auf, sich selbst Ziel zu sein, und macht sich zum Mittel der 
Belchruug und Besserung, wie Diderot es in seineu „Salons" verlangte: „Die Tugend liebenswert, 
das Laster verächtlich machen, ... das ist das Ziel jedes rechtschaffenen Mannes, der die 
Feder, den Pinsel oder den Meifsel ergreift". Mit den alten Staatsformen, dem daseinsfrohen 
und geistig belebten, wenn auch genußsüchtigen und leichtfertigen Treiben der vornehmen Stände 
wird auch der Kunst, die Bild und Spiegel desselben gewesen war, dem „monarchischen Schlen- 
drian", wie Buuquier sie nannte, ein rauhes Ende bereitet. Wie alle geistigen Kräfte, so stellt 
die Revolution auch die Kunst in ihren Dienst; diese soll chenfalls zur Verwirklichung ihrer Ideale 
beitragen, Sittenstrenge und Vaterlandsliebe, Entsagung und Heldenmut leinen. So erklärt es 
David vor der Nationalversammlung 1791 als ihr Ziel, „durch Beispiele von Heldenmut und 
bürgerlichen Tugenden . . . die Seele des Volkes zu elektrisieren und in ihm alle Leidenschaften 
des Ruhmes und der Hingebung für das Wohl des Vaterlandes zu erwecken'*. Dazu genügen die 
Itührslücke eines Greuze nicht; in „Brutus, wie er die Lictoren mit den Leichen seiner Söhne 
empfängt" und dem „Schwur der Horatier" sucht David die eines freien Volkes würdigen Kunst- 
werke zu geben. Wie die alten Republiken, Rom und Sparta, das Ideal in politischer Hinsicht 
werden, antik als gleichbedeutend mit republikanisch, demokratisch gefafst wird, so begeistert 
sich auch die Kunst nur noch an griechischen und römischen Stoffen, denen sie auch den alten 
Ausdruck, die „moniere simple et noble du bei anlique", zu geben bestrebt ist. 

In letzterer Beziehung bezeichnet die Revolutionszeit nur den Höhepunkt einer Bewegung, 
die bereits ein Mcnscbenalter vorher begonnen hatte. Schon Grimm bemerkte den antikisierenden 
Geschmack im Bau und Schmuck der Häuser, in den Wandverzierungen und Möbeln, Tischgerät 
und Speisen, in der Haartracht und den Kleidern, bis auf die Namen, die man den Kindern gab. 
Der Umschwung hängt mit den um die Mitte des Jahrbunderls besonders lebhaft aufblühenden archäo- 
logischen Studien zusammen; die Entdeckungen, die man bei Ausgrabungen in Pästum, Pompeji und 
Hcrculaneum machte, riefou eine Hochllul von Schriften und Nachbildungen des Gefundenen hervor 1 ). 

') Den Bcjsioo machte De Brunst» mit „Lettre» *nr l'etat actael de la ville d'Herculec", Dijoo 1750. 
J.-D. Lcroy, „Ruine* des plu» bcaax mouuments de la Grccc", 175S u. 00, 2 Bde. Cnylos, „Recaeil d'aDtiquitei", 



1752-G7 in 7 Bdn, u.v.a. 
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Bei der Besprechung der französischen Übersetzung Winckclmanns gab Diderot bereits der all- 
gemeinen Meinung mit den Worten Ausdruck: „// me semble quil faudrait etudier ranlique pour 
apprendre ä voir la nalure" 1 ). Also nicht mehr mit eigenen Augen wollte man in die Welt 
sehen, nicht selbständig mehr mit der Fülle der Lebenswirklichkeit ringen: wenn mau von Natur 
und ton Wahrheit sprach, so meinte man damit, was die Alten aus dem ewigen Vorbild heraus- 
gelesen hatten; wenn es um Schönheit sich handelte, so war es die „vraie beauie", wie die 
Griechen sie unübertrefflich, ja unerreichbar ausgedrückt hatten. Der eigenen Naturanschauung 
zog man die doch auch wieder getrübte Auffassung von der Naturanschauung der Altco vor, 
wobei man aber ebenso wenig wie im 17. Jahrhundert die ganze Kunst derselben, sämtliche in 
ihr sich spiegelnden Äußerungen des antiken Lebens in Betracht zog, sondern nur jene Gebilde, 
die irgend eine mythische oder allegorische Bedeutung hatten, die traditionell, absichtlich 
archaistisch gehaltenen Statuen der Götter oder Halbgötter, zum Muster erkor. Die schöne Linie, 
die edle Pose wurde aller Künstler Ideal; griechische Statuen gaben auch den Malern das Modell, 
die mit seltenen Ausnahmen, wie Prudhon etwa, MarmorJiguren statt weichen, lebenden Fleisches 
auf die Leinwand brachten. 

David war der rechte Mann, diese Anschauungen zur Geltung zu bringen; er beherrschte, 
tyrannisierte seine ganze Epoche. Ein echter Künstler, voll Kraft und Leben, wo er frisch in 
die Gegenwart griff, in seinen Porträts und den Bildern, zu denen die Ermordung Leppellctiers 
und Marals den Republikaner begeisterten; ein Naturalist dann, der in der Morgue und an 
Guillotinierten seine Studien machte, ist er in den historischen Gemälden ein willenloser Sklave 
der Antike, der in seinen „Sabinerinnen" z. R., wozu ihm die schönsten und vornehmsten Damen 
gestanden haben sollen, die nach der Natur gezeichneten Gestalten nach alten Gemmen korrigierte. 
In gespreizten Stellungen, theatralischem Ausdruck, hohlem Pathos und gekünstelter Komposition 
suchten ihn die nach Hunderten zählenden Schüler, denen er seine Einseitigkeit, aber ohne sein 
Genie vererbte, noch zu übertreffen. Wie der Meister nur in den von ihm selbst verachteten 
„Gelegenheitsbildern" weiterlebt, so wären von den Poujol, Wicar, Guerin u. a. die meisten ver- 
gessen, wenn sie nicht hier und da gute, wie Gerard sogar vorzügliche Porträts hinterlassen 
hätten, und — wenn nicht in ihren Ateliers, dem Guerins besonders, die Opposition der jungen 
Geister gegen den öden Schematismus und Buchstabenglauben grofs geworden wäre. 

„Mannigfaltigkeit der Charakteristik", so hatte Winckelmann den Klassizisten gelehrt, „Ge- 
wandung, Kolorit, Licht und Schatten machen ein Gemälde nicht so schätzbar, als der edle 
Kontur". Diesen verschmähten oder für geringwertig erachteten Elementen wieder die ihnen 
zukommende Bedeutung verschafft zu haben, ist das Verdienst der nachfolgenden Generationen. 
Man mufste sich stofflich, in der Komposition und koloristisch frei von dem Joche der Alten 
machen, wollte man wieder zu klassischen Werken gelangen, d. h. zu Schöpfungen, die den Geist 
der eigenen Zeit in vollendeter Weise zum Ausdruck bringen. Von Anloinc-Jean Gros wurde das 
Werk der Befreiung von den Griechen, von der „roce d' Agamemnon" bereits begonnen. Die 
Hcldenthaten Napoleons hätten auch der Malerei, die in der Historie das Höchste sah, Stoff genug 
bieten können. Noch aber galt alles Zeitgenössische als gemein, und der Schöpfer der „Pcstifercs 
de Jaffa" und Darsteller der egyplischcn Schlachten kehrte auf des verbannten Davids Rat zur 



') Halber t, 129. 




„wahren Kunst", zu der Plutarch die Stoffe lieferte, zurürk. Solchen Geistern erst, die ver- 
knöcherten Theorieen besser Widerstand zu leisten wufsteu, gelang die glückliche Fortführung 
der für das Leben der französischen Kunst hochbcdeulcnden Aufgabe. Mit Gericaults „Kadeau 
de la Meduse" (1819) und der Danlebarke („Dante et Virgile" 1822) von Delacroix wurden die- 
selben Leidenschaften entfesselt wie durch V. Hugos Dramen; sie fanden dieselben Freunde und 
Gegner, die sich ein Jahrzehnt etwa später in der Theaterschlacht um „Hernani" gegenüberstanden. 
Die Gefahr dieser Bewegung für ihre Anschauungen erkannten die Alten erst beim „Massacre de 
Chio". Gros, der dem ersten Werke des jungen Romantikers die Aufnahme in den Salon er- 
möglicht hatte, sah hierin das „Massacre der Malerei"; und während Theophile Gautier und Paul 
de Saint -Victor, Thore (Bürger), Haussard nebst Thiers und vielen andern sieb begeistert für 
den freien Aufschwung der Kunst erklärten, fanden die Davidsschüler in dem Ausdruck eines 
Kritikers, der Delacroix mit „einem trunkenen Besen" malen liefs, das erlösende Wort. Aus der 
gährenden Bewegung der folgenden Jahre treten klar die folgenden Bestrebungen hervor: man 
will sich frei machen von der Tradition und den beengenden Formeln des Klassizismus, die Natur 
nicht mehr durch Vermittlung der Griechen, sondern mit eigenen Augen sehen; man erstrebt 
Leben statt der Hube, leidenschaftliche Bewegung statt der überkommenen Pose, will das Cha- 
rakteristische für das konventionelle Schöne einsetzen. Die Romantiker haben die engen Fesseln 
der Davidsschule gesprengt und so den Boden für eine neue grofse Kunst vorbereitet, wieviel sie 
selbst auch noch, besonders in der Komposition, von den Allen beibehielten. Wenn sie in der 
Farbengebung von spfitern Vorbildern, Lionardo, Correggio, Rubens, mit deren Werken Napoleon 
die französischen Galeriecn füllte, bceinflufsl wurden, so bedeutet dies, wenn auch noch nicht die 
erwünschte Selbständigkeit, so doch einen gewalligen Fortschritt über die Marmormalerei hinaus. 

In zwei Richtungen galt es das Werk der Romantiker fortzusetzen: erstens war das ganze 
reiche Leben der Gegenwart der Kunst zu ertchliefsen; dann mufsten sich die Künstler auch 
koloristisch von Werken frei machen, die unter andern Bedingungen, in dunklen Ateliers gemalt 
worden waren, und an denen die Zeil Veränderungen von Farbe und Ton bewirkt hatte, deren 
ganze Bedeutung wir erst aus den Ergebnissen neuerer Restaurationsarbeiten schliefsen können. 
Der Sieg der „Jungen" war, trotzdem ihnen in Ingres ein Gegner von Davids Gröfse entgegentrat 
und kleinere Geisler, wie Cabanel und Bouguereau, die klassizistischen Bestrebungen bis in die 
Gegenwart führen, nur eine Frage der Zeit Auch auf der Bühne konnte wohl Ponsards „Lucrece" 
und das geniale Spiel der Rachel eine gegen den Schwulst der Romantiker gerichtete Bewegung 
hervorrufen, die Kunst aber nicht wieder in die allen, ausgetretenen Pfade zurücklenken. Wenn 
auch schrittweise nur, aber ununterbrochen und sicher ging die Eroberung der Gegenwart vor 
sich. Man fand zunächst, dafs das Altertum nichl blofs Götter und Heroen, sondern auch Menschen 
mit menschlichen Gefühlen und Leidenschaften hervorgebracht balle, dafs die grofsen Männer nicht 
blofs Helden waren, sondern gewifs auch ein Herz in der Brust spürten. Wie daher Augier in 
„La Cigue" und „Le Joueur de Flute", Ponsard iu „Horace et Lydie" uns auf der Bühne die 
Alien als fühlende Menschen nahe bringen, so malten Boulanger und Geröme, Roqueplan und Ch. Corole 
intimere Sceneu aus dem Leben grofser Männer. Die Geschichte der modernen Völker wurde dann 
als gleichwertig und auch der Darstellung durch den Künstler würdig befunden. Von der grofsen 
Historie Delaroches. die zusammen mit dem geschichtlichen Roman blühte und in die Darstellung 
besonders grausiger Stoffe ausartete, wie sie Rochegrosse in der Malerei liebte und Flauberts 
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„Salammbö" in der Lilleratur zur Erscheinung brachte, kam mau «um Sittenbild, zu einer 
familiären, zum Teil schon echt menschlichen Kunst, in der man nicht mehr pedantisch ein ge- 
lehrtes Wissen auskramen oder ein angenehmes Grauen hervorrufen, sondern vom Herzen zum 
Herzen sprechen wollte, womit man die Hauptbedingung aller Kunst, daß ihr Inhalt dem Bewußt- 
sein lebendig sei, erfüllte. Von da bis in die Gegenwart, die volle Gegenwart, in der auch das 
Treiben, die Leiden und Freuden der unteren Klassen ein inniges Verständnis finden, war dann 
nur noch ein Schritt. Die Barrikadenbilder von Delacroix und die Meissonniers, der schon durch 
seine Sittenbilder aus der Zeit Ludwigs XIV. und XV. berühmt geworden war, führen uns die 
politischen und sozialen Kämpfe der Zeit vor, auf die die Schriften Saint- Simons und die 
Romane G. Sands aller Augen gelenkt hatten. 

Eine ähnliche Entwicklung hatte die Landschaft genommen, von den künstlichen, durch 
Theokrit, Vergil und Ovid beeinflufsten Gebilden der Klassizisten, den phantastischen Ruinenbildcm 
der Romantiker, den färben- und lichtglänzenden Darstellungen aus dem Orient, aus Algier und Italien 
bis zur schlichten, stimmungsvollen Übersetzung eines nahegelegenen Stückes Wirklichkeil. Pariser 
Künstler pilgerten in den damals noch jungfräulichen Wald von Fonlainebleau hinaus, setzten sich 
im Dorfe ßarbizon fest und gaben die Eindrücke, die die in Licht und Luft ewig wechselnde 
Natur auf sie machte, jeder in seiner eigenen Weise wieder. Stellte der eine den Wald in seiner 
stillen Majestät, das Wuchtige, Massige, Wilde dar, so zeigte der andere die Landschaft im 
Dämmerlicht, vom Frühlings- oder nerbslnebel Übergossen; lieble dieser die Natur im leisen 
Schlummer des Morgens oder Abends, so zog jener sie im Aufruhr des Gewitters vor, wenn die 
Wolken dahinrasen und Blitze die Luft durchzucken. Rousseau, Corot, Diaz, Dupre, Daubigny 
bringen die französische Landschaftsmalerei auf die Höhe, auf der man im Salon die Engländer, 
Turner, Constable, Bonington gefunden hatte. Auch Jean-Franrois Millet, der Bauernsohn aus der 
Normandie, einer der Größten unter den Großen, trat in den Kreis der Fontainebleauer ein. Ganz 
auf eigenen Füfsen stehend, nur seinem Auge, seiner Hand vertrauend, wurde der stille, ernste, 
gewissenhafte Künstler der bedeutendste Darsteller, den das Landleben mit seiner harten, ent- 
behrungsvollen, nur seltenen Genuß gewährenden Arbeit jemals gefunden hat. Das Feld, wie es 
grau und eben sich am Horizonte verliert-, der Bauer, der ausruhend auf seinen Karst sich beugt 
oder in ruhiger, gleichmäßiger Bewegung den Samen über den Acker streut; Frauen, die hinter 
ihrem Vieh hergeben oder die zurückgelassenen Ähren auf dem Stoppelfelde zusammenlesen; 
Arbeiter, die beim Läuten der Abendglocke die Thätigkeit unterbrechen und andächtig die Hände 
falten, das sind die Gegenstände seiner Kunst, die er in ihrer ganzen Häßlichkeit, so sagten die 
Gegner, mit religiösem Ernst aber, in der ganzen Weihe, die gewissenhafte Arbeit dem Menschen 
verleiht, auf die Leinwand zu bringen weiß. Da ist keine Anekdote, kein spannender Vorgang 
erzählt, ein Stück Natur nur, durch ein wahres Künstlerauge geschaut, mit warmem Herzen für 
die hier wirkenden Personen nachgeschrieben. Wahre Menschen in ihrem wahren Milieu, mit 
Beiseitelassung alles unnützen Details, in geradezu klassischer Einfachheit und Größe geschildert, 
den Adel des Inhalts für den der Form eingesetzt, mit einem Worte tiefe, wahre, echt mensch- 
liche Kunst geschaffen zu haben, das ist Millets unsterbliches Verdienst. Courbet setzte in eigener 
Weise das Werk fort; was Millet für die Bauern gethan hatte, dehnte er auf das ganze viel- 
gestaltige Leben der Gegenwart aus. Eine ganz andere Natur als der tiefinnerlichc Normanne, 
selbstbewußt, kriegerisch, lärmend, drängle der „Meister von Omans" seine Kunst auch den 

III. Stillt. Itf.UchuU. 1«»4. •> 
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Widerstehenden auf. Man weist ihn vom Salon zurück, wie man üelacroix und Rousseau, 
Millet und viele andere vor ihm ihrer „Häfslichkeir wegen zurückgewiesen hatte; desto besser 
für ihn: er eröffnet eine eigene Baracke und lädt mit grofsen Buchstaben zum Eintritt in die 
Hallen des „Realisme" ein. Und er behielt Recht: das ganze moderne Leben zog mit ihm in 
die Kunst ein, als vollgültiger Gegenstand, der die andern Stoffe keineswegs vertreiben will, wohl 
aher jedem von ihnen gleichwertig an die Seite gestellt zu werden beansprucht. 

Die Berührung mit dem Volkstum war wiederhergestellt; noch ein Schritt blieb zu thun, 
und alle Bedingungen für eine „grofse Kunst" im wahrsten Sinne des Wortes waren gegeben. 
Diesen letzten Schritt that, von Meistern wie Velasquez im guten Sinne beeinflufst, d. b. zu 
selbständigem Thun angeleitet, Edouard Manet. Die neue Kunst wollte eine neue, ihr eigentüm- 
liche Sprache reden; man wollte sich von dem Galerieton, der künstlichen und konventionellen 
Abtönung befreien, aber trotzdem die Lokalfarhcn nicht unvermittelt nebeneinander setzen, sondern 
den Gegenständen, die man im Freien, vor dem Vorbilde malle, dieselbe Harmonie geben, die 
die Natur durch die atmosphärische Hülle darüber ausbreitet. „Le plein air" und „le vrui so/ei/" 
lautete die Forderung. (S. l'OCuvre S. 49 und 1b'6.) Mit welchem Eifer man den Licht- und 
Luftphänomenen nachging und nachgeht, hier wieder das ernste Ringen beginnend, mit dem 
man vorher die gewaltige Fülle des neuen Stüdes bewältigt hatte, erzählt uns Zola in seinem 
„l'UCuvrc" und der Studie über Manet, das zeigen uns durch die Thal der Salon der „Modernen" 
im Champ de Mars und die Säle, die man diesem eigenartigen Schallen jetzt auch auf unsern 
Ausstellungen einräumt. 

Wie kam Zola dazu, in diesen Fragen Stellung zu nehmen? In die journalistische Lauf- 
bahn trieb ihn die Not, für sich und seine verarmte Malter zu arbeiten. Wollte er hier sein 
Talent nicht durch die alles absorbierende Politik in Anspruch nehmen lassen, so mufsle er sich 
dem Feuilleton, das litterarische und künstlerische Fragen behandelte, zuwenden. Auf welche 
Seile er sich stellen würde, war seiner ganzen Naluranlage und seiner Erziehung nach klar und 
aus seinen Jugendversuchen vorherzusagen. Auch in der grofsen Bewegung auf dem Gebiete der 
Malerei sein Wort zu sprechen, dazu wurde er nicht hlofs durch die Überzeugung von dem 
Zusammenhange der Künste in ihren allgemeinen Prinzipien, sondern auch noch durch ganz 
besondere persönliche Beziehungen gebracht. Sein bester, vertrautester Freund war der Maler 
Faul Gczanne, sein Schulgenosse vom College Bourbon in Aix; dieser halte ihn in einen Kreis 
junger Künstler und Kritiker eingeführt, wo die neuen, freieren Ansichten mit Leidenschaft ver- 
treten und verfochten wurden. Wir finden hier alle Freunde Mauels, Degas, Bcnoir, Pissarro, 
Sisley, Monei und die, die ihre vielfach noch gährenden Ideen in der Litleraltir vertraten. Hier 
in dem Kreise der „Ecole de Batignolles", wie man sie nach dem Orte ihrer Zusammenkünfte 
nannte, wurde das schon durch Cezannc angeregte Interesse Zolas an der Arbeit der jungen Maler 
noch vergröfsert; er nahm an ihren Erörterungen teil, sah, dafs ihre Bestrebungen den seinen 
ganz entsprachen und trat daher im „Evenement" schriftstellerisch für ihre Leistungen ein. 

III. Kunst und Kunstlohre. 

Der Kampf, den die Generation von 1820 um Freiheit in Kunst und Lilleratur, um Un- 
abhängigkeit des Künstlers von Regeln und Vorschriften begonnen halte, regte viel zu tief 
wurzelnde Gefühle auf. verletzte zu viele jahrhundeitlang gehegte Vorurteile, als dafs er in einem 
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Jahrzehnt, auch nur in einem Menschenalter zur Entscheidung geführt werden konnte. Jedes 
heranwachsende Geschlecht fühlte sich veranlagt und berufen, mit Waffen, die, wenn sie auch 
nicht neu waren, doch dafür gehalten wurden, entweder der Sache der „Alten 4 * beizutreten, oder 
die Partei der Angreifer gegen den noch lange nicht am Boden liegenden Gegner zu verstärken. 

Gerade den in der Aufregung des Streits unausbleiblichen Übertreibungen gegenüber hielt 
man doppelt fest an der Forderung, nur das Schöne und Vollkommene in der Natur nachzu- 
ahmen; den vielen Geschmacklosigkeiten und Ungeheuerlichkeiten, die man sich im Freiheils- 
taumel zu schulden kommen lief«, stellte man die fein abgetönten Schöpfungen früherer Epochen 
gegenüber. Zola liefs sich keinen Augenblick durch die Ausschreitungen der einen abschrecken, 
durch die Leistungen, auf die die andern hinwiesen, blenden. „Je n'ai guere souci de beaule ni 
de perftelim. Je me moque des grands siecles. Je n'ai souci que de vie, de hilft, de fievre." (M. II. 
S. 7.) Er tritt ohne Schwanken, nur seinem Gefühle folgend, aus Instinkt (M. II. S. 160) auf die 
Seite der Neuerer, derer, die gegen Tradition und Dogmen anstürmen. Er liebt den Kampf; so 
freudig wio einst Hutten seine Zeit begrüßte, klingt die Erklärung: „Je suis d l'aise parmi notre 
generatiyi. 11 me semble que Vartiste ne peul souhaiter un autre milieu, wie autre epoque." Hecht 
bezeichnend ist es für Zola und alle, die gleich ihm, um vorwärts zu kommen und den in ihnen 
mächtigen Geist der neuen Zeit zum Ausdruck zu bringen, alte drückende Fesseln abstreifen, die 
Herrschaft früher formulierter Regeln brechen wollen, dafs er nicht mit kühlen Erwägungen und 
prinzipiellen Erörterungen beginnt, sondern seinen Jugendaufsätzen den Herzensergufs „Mea 
Haines" voranstellt, der der ganzen Sammlung den Namen gegeben hat. Er habt die Leute, die 
in einer Zeit des Fortschritts auf allen Gebieten aus Beschränktheit oder geistiger Trägheit die 
Eilmärsche auf eine andere Welt zu, neuer Erkenntnis und strahlendem Licht entgegen, aufhalten 
möchten; er hafst sie, die voll Bedauern auf eine unwiederbringliche Vergangenheit zurückschauen 
onler untbälig, mit thörichtem Lachen gar, den Bestrebungen einer lebenden Gegenwart zuschauen. 
„Je hat's les euistres qui nous regentent, les pedants et les ennuyeux qui refusent la vie. Je suis 
pour les libres manifestalions du gtmie humam. 1 - 

Das Hecht also der eigenen Zeit auf freien, unbehinderten Ausdruck ihrer Ideen steht für 
Zola von vornherein, ohne weitere Erörterungen fest. Wenn die Gegenwart ihre künstlerischen 
Bedürfnisse nicht mehr aus dem Schatze fertig überlieferter Formen, in Anlehnung an Werke 
früherer Jahrhunderte befriedigen will, so kann ihr die Berechtigung dazu weder durch meta- 
physische Spekulationen über das Wesen der Kunst und des sie erzeugenden Menschen- 
geistes, noch auf die Autorität älterer, wenn auch anerkannt meisterhafter Schöpfungen hin 
bestritten werden. 

Zola folgt mit seiner Abneigung gegen alle metaphysischen Untersuchungen, ja mit seinem 
Mifslrauen gegen die philosophischen Spekulationen überhaupt, ganz dem empiristischen Zuge 
seiner Zeit. Wir wissen nicht, wie weit und wie eingehend auf diesem Gebiete seine Studien 
gewesen sind, müssen daher aus gelegentlichen Äußerungen unsere Schlüsse ziehen. Es klingt 
wie ein Protest gegen Victor Cousin, der das Prinzip des Eklektizismus, die Auswahl des gemein- 
samen Wahren aus allen Doktrinen, aufgestellt hatte, wenn wir lesen: ,./7w Systeme philosophique 
m'a toujoiirs effraye. Je dis Systeme, rar taute pkilosophie, selon moi, est faite de. bribes ramassees 
rd et Id dam le* rroyances des anciens sages." (M. II. S. 202.) Mit Cousin war zum ersten Male 
wieder seit Malehranche die Metaphysik in Frankreich ernsthaft in Angriff genommen worden. 

2* 
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Die Vorlesung von ISIS „Du Yrai, du Beau, du Bien" machte den Versuch, Ästhetik und Moral auf 
metaphysischer Grundlage aufzubauen, indem die dreifache Idee des Waliren, Schönen, Guten, das ideale 
Objekt der volonte, der sensibilite und der raison, auf Gott als gemeinsame Substanz zurückgeführt, als 
die Manifestation des Absoluten in der menschlichen Vernunft betrachtet wurde. Dem Geschlechte, 
mit dem Zola heranwuchs, war die Begeisterung für diesen Idealismus noch nicht ganz fremd; 
auch ihm ist der Künstler noch von Gott aus einem eigenen Stoff geschaffen und göttlich in- 
spiriert, so dafs Menschen sieb dem Wirken seines Genies nicht entgegenstellen können: M* 
onvriers que Dien fait nobeissent qu a Dieu et tramiUent au gre de leur chair et de leur intelligente" 
(S. 23. 39. 40) — oder „oit comprend le ptn de tonet que nous prenous de la terre. A'ous sommes 
en plein eiel et nous ne dettendons pa$". Cousin wurde noch nicht so ganz, wie von der spätem 
Zeit, als überwunden betrachtet; er halte als conscillcr de l'universite seil 1830 für die Ein- 
führung seiner Philosophie in die Schule gewirkt, und wenn die Reaktion 1852 auch den Unter- 
richt auf diesem Gebiete aufliob, so wirkte der alte Geist doch in so vielen Lehrern und durch 
leicht erreichbare Bücher (von Bouillier, Bersot, Vacherot, Saissel u. a.) noch zu lebhaft weiter, als 
dafs nicht auch später in die China eintretende Zöglinge einen Hauch desselben verspürt hätten. 
Allzu tief aber sitzen solche Anschauungen bei Zola nicht; jugendliche Lebhaftigkeit nur läfst sie 
ihn zuweilen äufoern, wenn man, wie l'roudhon in seinem Zukuuflsstaat, den Künstlern die Rolle 
von Lehrmeistern der Moral zuweiscu will. Augenblicke der Begeisterung über das unermüdliche 
Bestreben seiner Zeit, ihre Erkenntnis zu erweitern, lassen ihn auch wohl von dem Unendlichen, 
dem Absoluten sprechen, dem wir zueilen. Er versteht aber nicht darunter die Erforschung der 
letzten Ursachen und Zwecke, sondern hält es für sicher, dafs hier dem Menscbengeiste ewige 
Schranken gesetzt sind. Durch die Beobachtung, die Analyse und das Experiment wird die mög- 
liche Erweiterung des Horizontes erreicht werden; auf alles aber, was jenseits der Physik liegt, 
will Zola wie A. Comtc, dessen Name allerdings so wenig wie der Cousins genannt wird, voll- 
ständig verzichten. „II y a, lä-haut ou lä-bas, dans me sphere lointame assuremmt, une veriti 
une et absolue qui regit les mondes et nous pousse d l'avenir. II y a ici cent verites qui $e heurtent 
et se brisettt . . ." (S. 4). Gerade die Unterscheidung, die Zola beständig zwischen der unserm 
Erkenntnisvermögen verschlossenen absoluten Wahrheit und den von uns allein zu findenden 
relativen Wahrheiten macht, erinnert an den Begründer des Positivismus in Frankreich: „La verite 
n'est pas de ce monde, puisquelle n'est point universelle, absolue" heifst es an einer anderen Stelle 
(S. 202), allerdings ungenau in der Fassung, da einmal jene absolute, nachher die uns erreichbare 
Wahrheit gemeint ist. 

Ebenso wenig aber, wie es möglich ist, durch philosophische Spekulation Bestimmungen 
und Satzungen zu gewinnen, die das freie Schaffen des Künstlers leiten und beschränken können, 
läfst sich aus den wenn auch vollendetsten Schöpfungen früherer Zeiten ein nun für ewig 
geltendes litterarisches oder künstlerisches Dogma herleiten. Es ist ein Zeichen der Ohnmacht 
(S. 9), die Liste der früher entstandenen Werke aufzustellen und, indem man eine Erweiterung 
dieses Rahmens ablehnt, zu verlangen, die Gegenwart müsse sich nach den Regeln der Vergangen- 
heit richten, die Zukunft müsse sich die verflossenen Jahrhunderte zum Vorbild nehmen. Die 
Kunst, so lehrt Zola mit Taine, ist das Produkt der Menschen und der Zeit, sie macht einen 
Teil der Geschichte aus; die Werke sind nur Ereignisse, die aus verschiedenen Einflüssen resul- 
tieren, wie Kriege und Friedensschlüsse. Jedes Werk steht in seiner Zeit und bringt seine Epoche 
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zum Ausdruck. Es ist tböricbt, aus der Wahrheit von gestern die Wahrheit voo heute machen 
zu wollen, thöricbt, zum Nachahmen statt zum Schaffen zu raten. „// n'y a plus de maitres, 
plus d'ieoles." Man braucht deswegen die Vergangenheit nicht zu leugnen, ihr die Gröfse nicht 
abzusprechen (S. 81). Das Studium ihrer Leistungen wird immer von bedeutendem Nutzen 
bleiben, nicht allerdings, indem es dem Künstler hier und da zerstreute Züge der Schönheit 
liefert, die er nun zu einem idealen, unpersönlichen, aufsermenschlicben Typus zusammenzufassen 
habe, sondern indem es ihn gerade seinen wirklichen Beruf lehrt, ihm Ermutigung zu eigener 
Betätigung seiner Kräfte gewährt. Die Geschichte bietet eine heidnische, dann eine christliche 
Kunst und zeigt so, dafs das Schöne wie alle Dinge dieser Welt nicht unveränderlich ist, sondern 
fortschreitet, sich umwandelt auf jeder neuen Etappe der grofsen menschlichen Familie (S. 212 
u. 214). Als eigentümliches Produkt einer bestimmten Zeit kann kein Werk ein absolutes Ver- 
dienst in Anspruch nehmen. Das war die Lehre, die Taine, der eben ernannte Professor der 
Ästhetik, an der Ecole des beaus-arts vertrat, das der Standpunkt, von dem aus er im zweiten 
Jahre seiner Wirksamkeit mit seinen Zöglingen die italienischen Schulen studierte. Zola begrüßte 
die Veröffentlichung seiner Vorlesungen, die „Philosophie de l'Art", mit heller Freude und feierte 
den Verfasser als Repräsentanten der Fortschritte, die die Kritik in den letzten zwanzig Jahren 
gemacht habe. Seine Berufung an die Kunstschule schien ihm den Bruch mit den alten Dogmen 
des Schönen zu bedeuten; hatte dieser Lehrer sich doch mit den Worten eingeführt: „En fait de 
preeeptes, on n'en a encore trouvi que deux; le premier qui cottseillt. de mitre avec du genie: t'esl 
l'affaire de vos parenls, es n'est pas la mienne; le second qui conseille de Iramilltr beaueoup, afin 
de bien possider votre ort: c'est volre affaire, ce nett pas Ron plus la mienne. 11 So versprach 
Taine nicht das Unmögliche, einen grofsen Künstler zu machen, gab aber die Gewifsheil, wenn 
er einen solchen in seinem Auditorium fände, sich seiner Entwicklung nicht durch engherzige 
Vorschriften zu widersetzen, sondern vielmehr mittels der Anregung durch die Kunstgeschichte 
die freie Entfaltung seiner Fähigkeilen zu fördern. 

Beide Möglichkeiten, auf spekulativem oder auf empirischem Wege zur Gestaltung einer 
imperativen Ästhetik, einer Kunstlehre mit Soll und Darf zu gelangen, lehnt Zola also ab; für die 
Ansprüche der Philosophie wie der Kunstgeschichte, Regeln und Vorschriften aufzustellen, hat er 
in gleicher Weise zuletzt nur noch Hohn: „La science du beau est une drölerie inventie par les 
philosophes pour la plus grande hilarile des artisles" (S. 98). 

Bei dem Streite zwischen den Klassizislen einerseits und den Romantikern, Realisten, Natura- 
listen andererseits, den wir seinem Wesen nach den Streit zwischen Tradition und Freiheit nennen 
können, handelte es sich um die Frage, ob nur das Schöne und Vollkommene Gegenstand der Kunst 
sein dürfe. Daran hatten sich naturgemäfs die Erörterungen geschlossen, von welchen Gesichtspunkten 
ans ein solches Werturteil gefällt werden könne, welche Gegenstände von der künstlerischen Gestaltung 
auszuschliefsen seien, welche, um sie derselben wert zu machen, verändert, „idealisiert" werden müfslen; 
endlich, in welcher Abstufung verschieden, je nachdem sie einen höbern oder niedern Grad der 
Schönheit darstellen, die einzelnen Künste und die in jeder derselben vertretenen Galtungen ge- 
schätzt zu werden verdienen V. Hugo wies in der Vorrede zn „Cromwell" (1927) auf die 

') S. nuch die DeHnitimi des (jeurebilde* bei Clement, „Kluden *ur les Betux-Arts", Pari« 
„ptinture . . . , qui raehete ton inferinrite par la trrite des detaiU, par l'agrement de la Couleur, Li justeise de 
la pantomime . ... par l'ejrcelleiice de ee ijui depend avant Umt de l'oluercatiun et de l'ejenilioit." 
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Bedeutung des Häßlichen, des Grotesken neben dem Erhabenen hin; die Romantiker wollten alle 
in ihren Bildern das Charakteristische Tür das (konventionell) Schone einsetzen, das ihre Gegner 
aus den Werken der Alten zu erkennen, in der häfslichen Gegenwart nicht mehr zu finden glaubten. 
Machtig war immer noch die Lehre und der Einflute Davids. Noch von Brüssel aus bewog er Gros, 
der sich in lebendigen Gemälden aus dem modernen Leben Ruhm erworben hatte, von den „Ge- 
legenbeitsbildern", d. h. denen, die ihre Stoffe der Gegenwart entnehmen, abzustehen und zur 
„grofsen Historie", der Antike, die allein des Künstlers würdig sei, zurückzukehren. Während so 
die beiden Richtungen der Gebundenheit und der Freiheit, die sich später in Ingres und Dela- 
croix gegenüberstanden, um den Sieg rangen, trat eine andere, besonders von Laien vertretene, 
ihnen beiden feindlich gegenüber. Wir haben schon darauf hingewiesen, wie Diderot die Maler 
des Rococo vom Standpunkt bürgerlicher Moral angriff, wie die Revolutionszeit aus demselben 
Grunde über sie den Stab brach ; auch David stellte die Erziehung zu bürgerlicher Tugend, wenn 
nicht als alieiniges, so doch als ein Ziel der Kunst hin. Der Sozialpolitiker Pierre Proudhon, 
berühmt durch seinen Satz „La proprieti, e'esl le eoi", fafste dies als einzigen Zweck derselben auf 
und war geneigt, beiden um die Geltung ihrer ästhetischen Prinzipien streitenden Richtungen die 
Daseinsberechtigung in der von ihm vertretenen Gesellschaftsordnung abzusprechen, wenn sie 
dieser Forderung nicht ihr Können zu Diensten stellten. In einem nachgelassenen Werke '), dem 
Zola einen längern Artikel widmete, definierte er die Kunst als „representation idealiste de la naturt 
et de nous-memes, en wie du perfeeihnnement physique et moral de notre espece". Also nicht um 
die Idee des Schönen zum Ausdrucke zu bringen, weshalb in erster Linie die Klassizislen eine 
Idealisierung des Darzustellenden verlangt hatten, will Proudhon, dafs die Künstler zur Schön- 
heit des Gegenstandes das ihrige hinzufügen oder, was dasselbe sei, ihr als Kontrast die Häßlich- 
keit gegenüberstellen*). Er will den „Idealismus der Idee" anstelle des „Idealismus der Form" 
setzen, die Kunst ethisch-politischen Zwecken nutzbar machen. Das war der äufserste Gegensatz 
zur Forderung J'art pour 1'art", nach Zolas Meinung der Tod der Kunst. L'nd der Verfasser des 
viel umstrittenen Buches selbst fühlte etwas Ähnliches, denn er gesteht: „fort ne peut rien directe- 
ment ponr notre progres; la tendance est de nous passer de (im". 

Proudhons Bestimmung erbebt eine Eigenschaft der Kunst zu ihrem Ziel. Gewifs, sagt 
Zola, vervollkommnet die Kunst, aber in ihrer Art, indem sie das Gemüt befriedigt, nicht indem 
sie predigt, sich an die Vernunft weudet. Diese Zweckbestimmung, J'iducation du genre humain". 
fällt also zunächst in der Delinition fort, die der angegriffenen gegenübergestellt werden wird. 
Wie er bei der Besprechung Taines zeigt, gelangt Zola auf dem Wege der Beobachtung zu seiner 
Formel, indem er das Schaffen der Künstler betrachtet, die selbständig der Natur ins Auge schauen 
wollen. Was thun diese? „L'artiste se place devant la nature, il la copk en l'interpretant ; il est 
plus o» moins riel selon ses yeux; en Mit mot, il a pour mission de nous rendre les objels tels qu'il 
les voit, appuyant sur tel detail, creant d noweau". So sind zwei Elemente gegeben, Realität und 
Persönlichkeit. Dal* jene nicht in ihrem ganzen Umfange der Darstellung wert sei, diese nicht 
unbeschränkte Freiheit bezüglieb der Auswahl und Gestallung habe, läfst sich durch nichts be- 
weisen. Gewifs wird das Bild der Wirklichkeit keineswegs entsprechen, nicht aber, weil der 

') P.-J. Proudhon, „Do Principe Je l'Art et «I« sa llesli«nli..u Snt-iile" ((Euvrn Po.«lhiime*>. Seit« 43. 
P.ri« ') Iii. S M. 
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Schöpfer es einem feststehenden Schönheitsideal anpassen oder willkürlich geseUlen Zwecken 
dienstbar machen müfste, sondern weil nalurgemlfs sich Veränderungen ergeben, wenn die Natur, 
das Vorbild, von einer bestimmt organisierten Persönlichkeit crfafsl und wiedergegeben wird, das 
Objekt durch ein Subjekt hindurchgeht. Und so stellt Zola als seine Definition hin: „Une auvre 
d arl est un com de la nature tm ä travers un temperament (S. 25 u. a.). Er giebt damit das 
Losungswort für alle, die unbedingte Freiheit des Schaffens wollen, »teilt die Formel auf, der wir 
von nun an beständig im Munde selbständiger Künstler und derer begegnen, die in ihrem Sinne 
die Kunst betrachten wollen. 



Es sind nicht immer die am tiefsten durchdachten, in allen ihren Einzelheiten am sorgfältigsten 
abgewogenen Aufstellungen, die im Streit der Parteien sich besonders wirksam zeigen, um unter 
den Zögernden, Unentschiedenen der eignen Sache Freunde zu gewinnen, der gegnerischen An- 
hänger abzuwenden/ Um zum „Schlagworte" zu werden, mufs eine Erklärung die Sache nicht 
blofs gut treffen; sie mufs auch in eine möglichst kurze, knappe, prägnante Form gegossen sein, 
eine glückliche Wendung, einen kühnen Ausdruck bringen und hei aller Präzision doch weit genug 
gehalten sein, um alle, die im wesentlichen gleicher Meinung sind, unbeschadet abweichender 
Ansichten in den Einzelheiten zu befriedigen. Auch Zolas Dellnilion enthielt nicht alle Ansprüche, 
die er und seine Gesinnungsgenossen an ein Kunstwerk stellten; sie sagte, um nur das eine an- 
zuführen, nichts über die Fähigkeit, dem Gesehenen deutlichen, allseitig entsprechenden Ausdruck 
zu geben, über das Können, dessen der Maler, der Bildhauer, der Dichter bedarf, um dem innern 
Hilde durch das Wort, in Marmor, in Farben Gestaltung zu geben. Dafs dies nicht auf einer 
Geringschätzung der Ausführung beruhte, dafs einer sichern Beherrschung des Materials der ge- 
bührende Wert beigelegt wurde, zeigen viele Stellen ')'. diese aber besonders zu betonen lag kein 
so dringender Anlafs vor, da die französische Malerei im Gegensatz zur deutschen jederzeit auch 
die Technik in Ehren gehalten hatte. So legte die Formel ihr Hauptgewicht darauf, als die 
Quelle der Inspiration die Natur anzugeben und die Art, wie der Künstler sich diesem Vorbilde 
gegenüberzustellen habe, als nur von seinem Belieben, seiner Eigenart, seiner Persönlichkeil ab- 
hängig zu betrachten. In beiden Beziehungen aber — und das verschaffte dem Ausspruch die 
freudige Aufnahme, die weite Verbreitung — wurden die freiheitlichen Bestrebungen der Zeit in 
der knappsten und glücklichsten Form, in der weitgehendsten Weise zum Ausdruck gebracht. 
„Um com de la nalure" wies im Gegensatz zu der Forderung, nur das Schöne, Hohe, Erhabene 
darzustellen, auf die ganze reiche Fülle der Natur in der unbelebten und belebten Welt bin, ohne 
eine ihrer Schöpfungen als unwürdig und gemein zu verwerfen, als geringwertig an einen niedein 
Platz zu stellen. „Vw d travers un temperament" richtete sich gegen alle ästhetischen Lehren, 
die eine a priori gefafste Absicht zum Bestimmenden im Kunstschaffen machen, die ein Idealisieren 
der Natur in dem Sinne verlangen, dafs sie absichtlich zu Gunsten abstrakter Vorstellungen 
„verbessert" würde. Kunst wird keineswegs mil Natur gleichgestellt, vom Kunstwerk wird 



') S. die Beurteilung Coorbet« S. 35 and Manets in der angeführte» Schrift. Nor daran, dal» er »ein 
Können nicht dem Wollen anpassen kann, geht Claude in „l'(Envre" zu Grunde. Kritsch, „Untere Kbrperfortnen 
in Lichte der modernen Kunst" S. 13 u. 14 stellt die Sache falsch dar. 



IT. Knust und Zeitgeist. 
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nirgends «ine objektive Nachahmung des Vorbildes verlangt; im Gegenteil, Zola erkennt überall 
ein Idealisieren, ein Auslegen, ein Interpretieren der Natur an, nur nicht nach den beschränken- 
den Hegeln eines typischen Schönen, sondern nach dem Jibre arbitre, elan personneV 1 des 
Schaffenden. Kunst ist mehr als Natur: sie ist Natur, gestaltet, ausgelegt, wiedergcspiegclt durch 
eine menschliche Seele, eine Persönlichkeit 1 ), die sich selbst darin mit zum Ausdruck bringt. 

Bei einer solchen Auffassung der Kunst werden wir begreifen, dafs sie in verschiedenen 
Zeilen verschieden sein kann und mufs, dafs es keinen Zweck haben kann, auf grofse Epochen 
in ihrer Geschichte, auf solche, die ihre Ideen in besonders glücklicher, vollendeter Weise zum 
Ausdruck gebracht haben, mit Bedauern und mit dem Wunsche, sie zu verewigen, zurückzu- 
schauen. Da die Natur das Leben der Menschen in allen seinen Äußerungen einschliefst, dies 
aber in stetem Flufs begriffen ist, da neue Personen mit anders gearteten, anders entwickelten 
Anlagen sich ihrerseits an die Lösung der Aufgabe machen, so wird die Kunst ein beständig 
wechselndes Gesicht zeigen. „Les jours naitront d leiir gre, et chaam <Teux amenera une nouvelle 
idee, w« nouvel art, une nouvelle lilleralure. Aulant de societes, anleint d'tenvres diverses, et les 
societis st transformerotü eternellement." (S. 9.) Reständig kommen neue Ideen auf, die ihrerseits 
Gestaltung verlangen. Aber auch wenn Gegenstände, Verhältnisse, Begebenheiten zum Vorwurf 
genommen werden, die das menschliche Herz seit Jahrtausenden erregt, erfreut, die Künstler aller 
Zeiten zur Gestaltung gedrängt haben, so werden in anderer Zeit diese anders dargestellt werden 1 ), 
denn nicht nur sind die Temperamente so mannigfaltig nie die Menschen, das Individuum 1 
schreitet auch fort mit der Galtung, die stets nur eine Phase im Dasein vertritt. „Cest ainsi 
que l'art marche dans les Steeles, toujours mis en (Puore par des hommes nouneaux, ayant toujours 
des expressions nouvelles au mitieu de nouvelle* societes." Leben, Bewegung, Fortschritt sind also 
in der Kunst, wie in jeder andern menschlichen Äufserung, nicht nur möglich, sondern nötig. 
„A peuple nouveau art nouveau!" hatte auch V. Hugo gerufen gegenüber der Anmaßung, dem 
Schaffen aller Zeiten das Joch von Regeln und Vorschriften aufzuerlegen, der Meinung gegenüber. 
Aristoteles, Boileau, Laharpe hätten endgültig festgesetzt, was zu thun und was zu lassen sei. 
Dafs mit der Bewegung, dem Voranschreiten auch immer ein Fortschritt in der übertragenen 
Bedeutung des Wortes gemeint sei, war Zola keineswegs kühn genug zu behaupten: ,.Certes, je 
ne crois pas qu'il y ait proures, mais je crois qn'il y a enfantement perpetuel et dissemblanee pro- 
fonde entre les eenvres tnfantees." (S. 98.) 

Von dem Sundpunkte aus ist auch die Kunst der Gegenwart, das Erzeugnis dieser Zeit 
und dieser Menschen, zu betrachten. Nicht das darf unsere Lilteratur als ihre Aufgabe betrachten, 
einmal Gedachtes in immer neuen Variationen zu wiederholen; nicht das Ziel dürfen sich unsere 
Maler und Bildhauer setzen, einmal Dargestelltes immer von neuem zum Vorwurf zu nehmen; 
die eigene Zeit ist da, sie stellt ihre eigentümlichen Aufgaben, die nicht in Anlehnung an frühere, 
wenn auch noch so vollkommene Leistungen, sondern in einer ihnen entsprechenden Weise gelöst 
sein wollen. Nicht nachzuahmen gilt es, sondern weiter zu streben, nicht nach Homer, wio 
Homer heifst es schaffen. Nur so werden wir der „snile continue d 'expressions humaines", die 



>) Vgl. M. H. S. 25. 26. 27. 30. 84. 225-227 u. ii. *) Vgl. besonder« die eigene Art, ia der neuere 
Maler das Leben nnd Sterben Christi zum Vorwarf genommen nnd cur Gestaltung gebracht haben. Aua diesen 
Bildern von durchaus persönlicher Empfinduog wird man besser einst, als aas dem Gezänk der Theologen, 
erschlichen kSnnen, wie sieh das JU. Jahrhundert dem Stifter unserer Religion gegenüberstellte. 
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die Geschichte uns zeigt, da» Untere hinzufügen; nur so können wir hoffen, da Ts unsere Zeit die 
bestehenden Meisterwerke um die ihren vermehren wird. 

Die Umwälzungen in den staatlichen und sozialen Verhältnissen, die neuerfundenen Mittel 
des Verkehrs, die Fortschrille der Wissenschaft und Industrie haben der ganzen Welt ein anderes 
Gepräge gegeben. Ein unruhiges, wildes Hasten, das den Korper aufreibt, die Nerven und das 
Gehirn überreizt, während die Muskeln vernachlässigt werden, ist über uns gekommen. Auf- 
gescheucht aus der monarchischen und dogmatischen Hube, haben die Menschen alles in Frage 
gestellt, auf wahrerer Grundlage die Probleme von neuem zu lösen begonnen (S. 59). Man hat 
neue Wahrheiten gefunden, sie mit trunkener Freude aufgenommen, ist aber nun mit verdoppeltem 
Eifer das Erreichte fortzusetzen, zu vervollständigen bestrebt. „JVos societes sont comme une meute 
lancie contre une bete fauve. Nous sentons la verite qui court devant nous, et nous courons." 

Was eine solche Zeil hervorbringt, das kann nicht die Huhe, die Reife, die Vollkommen- 
heit der sogenannten klassischen Epochen haben, wo Blut und Nerven sich im Gleichgewicht 
befinden und so gemessene, abgeklärte Temperamente schaffen. In dem etwas schwerfälligen 
Frieden solcher feierlichen Epochen mag die Tragödie ihre Verse deklamieren, königlich die ganze 
Lilteralur einherschreiten ohne ein Aufwallen, einen Schrei des Schmerzes. In andern Perioden, 
wo das blut die Herrschaft über die Nerven hat, erfassen die Künstler und Schriftsteller das 
Leben als „belies brutes florüsantet", und es entstehen dann Werke, wie sie Kubens und Michel- 
angelo in ihrer gesundheits- und kraftstrotzenden Natur geschaffen haben. .,// est evident que 
tonte auvre etant fille de Vespril et devant resumbler ä ton pere, letal de aise ou de sante paisible 
de l' intelligente fait l'tcuvre ealme ou l'emvre passionnee". Wir belinden uns in einer Zeit der 
Krise, wir stehen an der Schwelle eines neuen Zeilalters: der Geist ist im Begriff, neue Wahr- 
heiten zu gebären. Eine solche Zeit empfindet die schmerzlichen Freuden, die süfsen und bittern 
Wehen der Geburt; ihre Werke werden daher leidenschaftlich sein, von dem Schrei nach Wahr- 
heit widerhallen. Das — so könnte man in Zolas Sinn wohl als Beispiel anführen — unter- 
scheidet Delacroix von Rubens, mit dem man ihn seiner Kühnheit und Farbenpracht wegen oft 
verglichen hat: bei diesem die fleischfrohe, gesunde Sinnlichkeit, bei jenem unruhiges, krankhaft 
nervöses Streben, so dafs die Arbeit nach eigenem Geständnis nur eine vorübergehende Be- 
täubung ist. 

Aber Zola fühlt sich wohl in dieser Zeit, er möchte in keiner andern geboren sein; er zieht 
diese lieberhafte Bewegung der Ruhe bei weitem vor, denn diese Bewegung bedeutet Leben, neues, 
keimendes Leben, erfreulichen Aufschwung auf allen Gebieten. Es ist möglich, und er kann es 
wohl verstehen, dafs zartbesaitete Seelen sich nicht wohl fühlen bei diesem Einreifsen und Auf- 
bauen, dafs Bie die Kuust, die ihn als das gelreue Bild unseres Jahrhunderts entzückt, barbarisch, 
brutal finden. Blind aber sind die, die in diesen Kämpfen die Konvulsionen des Todes sehen. 
Wir schwanken wie Trunkene zuweilen, weil zu blendendes Licht sich vor uns ergiefst; wir 
stottern, weil wir zu viel zu sagen haben: das sind die Tugenden und Fehler der grofsen Jahr- 
hunderte in der Wiege. Und das unsere wird grofs sein unter den Jahrhunderten, weil es die 
starken Gesellschaften der Zukunft hervorbringt. Es wird grofs seiu: noch sind wir in der 
Periode des Einreifsens, womit wir die Arbeit unserer Söhne vorbereiten. Wenn heute die Trümmer 
krachend zusammenstürzen, der Staub die Luft erfülle, so wird morgen Platz sein und das 
Gebäude aufgerichtet werden können (M. II. S. 8). — 

III. Huull. Re.l.tK.,1». 
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Man kann heute, wo 30 Jabrft etwa seit den prophetischen Worten Zolas verflossen sind, 
nichts Besseres thun, als von Millet. Coiirhel. Mauel, den Begründern einer neuen Kunst, auf die 
Puvis de Chavannes und Dagnan-Bouveret, die Flameng. Holl, Lhermilte und Bastien Lepage. auf 
Besnard und die andern Grofsen hinweisen, die der Vorbereitung die Erfüllung folgen liefsen und 
Frankreich wieder wahrhaft klassische Werke gegeben haben. 



Bei dem Wort „Kunst" denkt man infolge der Auslegung, die ihm von Ästhetikern und 
von der grofsen Masse der Gebildelen gewöhnlich gegeben wird, so unwillkürlich an Auswahl 
und Anordnung des durch die Natur tiegebenen nach einem absoluten Ideal, dafs Zola sich eines 
gewissen Widerwillens gegen diese Bezeichnung nicht erwehren kann (S. 2S1). Publikum und 
Kritik löten die schöpferische Kraft, den Unternehmungsgeist des Künstlers, sie setzen der Ent- 
faltung seiner Fähigkeiten willkürliche Grenzen, wenn sie ihn zwingen, gemachten Begeln, nicht 
seiner Natur zu gehorchen, ein anderer, nicht er selbst zu sein (S. 80). Leider setzen die, denen 
eine Verteidigung der Sache gegen alle unberechtigten Auslegungen und willkürlichen Beschränkungen 
heilige Pflicht wäre, die Künstler selbst, diesen Versuchen nicht immer genügenden Widerstand 
entgegen. Die einen stehen, nachdem sie selbst ihre Erfolge erzielt haben, der Sache zu gleich- 
gültig gegenüber, als dafs sie verteidigend ernst strebenden Jüngern beisprängen; andere gehören 
selbst mit ihren Leistungen, ihren Neigungen und Abneigungen zu sehr der Vergangenheit an, 
als dafs sie sich ciilschliefsen könnten, neue Pfade, die ein heranwachsendes Geschlecht bahnen 
will, zu betreten; noch andere endlich begnügen sich mit der niedrigen Stelle von Handwerkern 
zur Befriedigung des wenn auch elenden Kunstgeschmackes ihrer Zeil: diese barbouitleurt haben 
gewisse kleine Manieren und Kuustknifle entdeckt, womit sie die Zuschauer einmal entzückt 
baben, und die sie nun so geschäflsmäfsig ausbeuten, dafs sie jeden neuen Ankömmling, der 
ihnen den Erfolg streitig machen könnte, mit schelcn Augen betrachten. Statt einem eigenen 
Standpunkte verständige Freunde und Anhänger heranzuziehen, begnügen sich viele Künstler damit, 
dem nur auf den Vorwurf, das Sujet erpichten Publikum die gewünschte Kost vorzusetzen, ihm 
je nach seiner Stimmung eine Thräne oder ein Lächeln abzugewinnen. Die einen wollen einen 
heitern Stofl, etwas llerzerfreuendes, Erhebendes, wie sie es gerne nennen: der Maler bietet ihnen 
ein liebliches junges Mädchen, in schneeigem Gewände, das auT einen Säulenschaft gestützt im 
Mondschein träumt; andere ziehen die Erregung durch ein Trauerspiel vor: für sie wird durch 
ein Gemetzel gesorgt, bei dem stöhnende Opfer sich uuter den drohenden Waffen des siegreichen 
Feindes winden (S. 276. 280). 

Dieser Unterordnung unter willkürliche Begeln, dieser Fügsamkeit gegen den Geschmack 
des schauenden und kaufenden Publikums stellt Zola die stolze Forderung des wahren Künstlers 
gegenüber, nur von sich abhängen, nur sich Bechenschaft gehen zu dürfen über die Art, wie er 
sich seinem einzigen Vorbild, der grofsen Lehrerin Natur gegenüberstellt. Er verlangt damit nichts 
Neues, ist sich dessen auch wohl bewufst. Wahrhaft grofs nennen wir heute nur die Epochen in der 
Kunstgeschichte, die etwas Neues brachten, etwas Selbständiges, über das Frühere Hinausgehendes 
schufen, grors nur die Künstler, die selbst aus dem ewigen Born der Begeisterung tranken, ihren 
eigenen Empfindungen in selbstgebildelen Formen Ausdruck gaben. Es scheint das Verhängnis 
solcher Zeiten zu sein, dafs ihnen eine Periode der Dürre, der Unfruchtbarkeil folgen mute. Ganze 



V. Natur. 
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Generationen schauen wie gebannt rückwärts auf das Schaffen ihrer groben Vorgänger und begnügen 
sich, dieselben nach luhalt und Form zu kopieren, ohne zu bedenken, dafs jede Nachprägung 
eine Abschwäcbung, Verflachung bedeutet, dafs die Formen hohl und wertlos werden, sobald die 
Ideen, die sie geschaffen, ihre Gellung verloren haben. Erst wenn die Kluft zwischen den Kunst- 
werken und dem Zeitgeist, dessen „Spiegel und abgekürzte Chronik" sie sein sollten, zu weil 
klafft und allen Augen sichtbar wird, entsteht ein Umschwung, eine Itückkehr zur Quelle, eine 
Wiederherstellung des verloren gegangenen Kontaktes mit der Wirklichkeit, dem Leben. Man 
belauscht die Natur dann wieder in allen ihren Regungen; man empfindet eine ungestüme Freude 
über das Gefühl, ihr wieder nahe zu kommen; eine naive, oft unbändige, ja brutale Wahrheit 
der Schilderung tritt an die Stelle kühler Reflexion, des ruhigen Wandeins auf sorgsam abge- 
steckten Wegen. Die Natur wird sozusagen von neuem für die Kunst entdeckt. Eiue solche 
Periode, die mehr auf treue Schilderung der wirklichen Welt als auf edle, reine Formen, mehr 
auf schlichte Nalurabschrifl als auf Hoheit des Stils, mehr auf das Charakteristische als auf das 
Schöue sieht, wird tadelnd von denen, die auf die vollkommene Form, anerkennend von solchen, 
die auf das Leben im Kunstwerk das Hauptgewicht legen, eine realistische genannt: sie verdiente 
ebensowohl und mit gröfserem Rechte, eine Periode des Neu-Idealismus zu heifscu. 

Gerade weil seine Zeit aufjauchzend wieder einmal das ganze Gepäck konventioneller Be- 
schränkungen und Rücksichten forlwarf und sich mit Eifer au eine Wiedereroberung der Wirklich- 
keit machte, glaubt Zola sie als den Anfang einer neuen grofsen Kunstepoche begrüfsen zu dürfen. 
„Foniller en pteine nature humame — serrer entre ses bras la nature rraie" erklärt er als Recht, 
als Pflicht des Künstlers. Nur diejenigen schätzt er, nur denen weifs er Interesse abzugewinnen, 
die ihre Studien im vollen Leben, an der überreichen Wirklichkeit machen, deren Werke ihm 
den scharfen, gesunden Duft der wahren Natur tragen. „La riatile est une bonne mere qui nourrit 
ses enfants d'aliments toujours nouveatix ; eile leur offrt, ä chaque heurt, des face* differentes; eile 
« prisente d eux, profonde, infinie, pleine d une vitalite sans cesse renaissanteS' Das rief Zola, 
allein damals ein Warner unter so vielen Uewunderern, dem jungen Manne zu, der mit 33 Jahren 
(1855), in jugendlichem Vertrauen auf seine schöpferische Phantasie, an die grofse Arbeit einer 
Bibelillustration ging, die mehr als jedes andere Werk die ganze Krad eines ausgereiften Künstlers 
erfordert hätte. Zola schätzt das Talent Gustave Bores. Trotzdem sein eigener Geschmack Werke 
ganz anderer Richtung bevorzugt, folgt er mit Freuden den kühnen Improvisationen dieses 
Zeichners. Aber gerade weil er ihn liebt, weil er die Anerkennung, die alle ihm spenden, 
billigt, will er als wahrer Freund ihn auch auf seine Schwächen aufmerksam machen. Und diese 
bestehen darin, dals er unbekümmert um das Seiende seinen Träumen nur lebt. Daher ist sein 
Werk nicht solide; es fehlt, um es aufrecht und fest zu erhalten, das starke Balkenwerk der 
Wirklichkeit. Man sieht, dafs dem jungen Manne der Erfolg zu früh gekommen ist, dafs er den 
grofsen, oft schmerzlichen Kampf des beginnenden Künstlers um volle Erfassung der Natur nicht 
durchgekämpft hat. (S. 87. Vgl. P<Euvre S. 116 u. ö.) Dore sollte wieder an die Quelle gehen, 
wieder lernen, seinem seltenen Talent, seinen wunderbaren Fähigkeiten zu Liebe; je wahrer er 
würde, desto gröfser würde er sein: „Ja nature est autrement grande que tous se$ songes i \ Es ist, 
als ob Zola die weitere Entwicklung des jungen Künstlers vorausgesehen hätte, dessen Kraft ver- 
sagte, sobald er au Stelle seiner phantastischen Gebilde Gestalten von Fleisch und Blut setzen 
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sollte. Seine „Märtyrer im Cirkus", sein „Ecce homo" und seine Landschaften der siebziger Jahre 
haben die Berechtigung der hier geübten Kritik voll erwiesen. 

Wie hier, Dnre gegenüber, so nahm Zola stets Partei, wenn es sich um den allen Streit 
„etttre les fortifiantet brulalUis de la viriti et les banalttes doutereum du mensonge" (S. 69) ban- 
delte. Die Wahrbeil allein ist grofs. Wo aber läge diese dem suchenden Auge offener zu Tage, 
greifbarer nahe, als in der lebenden Gegenwart, der umgebenden Wirklichkeit! Gewifs ist sie 
nicht allein berechtigt, wie Heifssporne es verlangen, dem Künstler zum Vorwurf zu dienen. Ein 
Genie wird durch Intuition auch in die Vergangenheit eindringen, sie heraufzuzaubern und lebend 
zu gestalten wissen ; Courbet wäre als Maler der Römer und Griechen, ihrer Götter und Göttinnen 
gewifs ebenso grofs geworden, wie als Schilderer der eigenen Zeit (S. 37). Aber die Gegenwart 
ist auch da, sie verlangt auch ihr Recht, nachdem man so lange verächtlich auf sie berabgeblickt 
hat. Diese berechtigte Forderung erfüllt zu haben, das ist eins der grofsen Verdienste Balzacs 
in der Litteralur, CourbeU in der Malerei. 

Courbet pflegte es als die höchste Frechheit zu bezeichnen, Dinge malen zu wollen, die 
man nie zu Gesicht bekommen habe. Man hat ihm weit härtere Ausdrücke entgegengeschleuderl, 
weil er kühn ins Leben hineinzugreifen und das dort Gefundene rücksichtslos wiederzugeben wagte. 
Das einfache Schwarzbrot, das seine „Gasse urs de pierre" und „Bctour de la Foire" boten, 
mundete den durch Süfsigkeiten verwöhnten Gaumen nicht. Im „Enterremcnt d'Ornans" warf 
man ihm eine Verspottung des kirchlichen Ceremoniells, im „Beiour de la Conference" noch 
leidenschaftlicher eine Verhöhnung des geistlichen Standes vor. Nur wenige sahen Ober den 
Vorwurf, den ihnen unangenehmen Gegenstand hinaus und erkannten das Verdienst des Mannes, 
der einer abgestorbenen Kunst neue Säfte, frisches, reiches Leben zuführte. Zola gehörte zu den 
wenigen; er würdigte das redliche Streben, schlicht und recht die Wirklichkeil zu gestalten, ihr 
allein zu gehorchen. Da kann nicht von fläfslichkeit, nicht von Vulgarilät die Bede sein. Eine 
Grenze für das Studium der Wahrheit giebt es im Prinzip nicht: der Gedanke hat immer den- 
selben Mut; nur die Zeiten und die Ausdrucksweisen können mehr oder weniger Kühnheit ver- 
tragen (S. 81). 

Tl. Temperament. 

Ein Kunstwerk ist ein Stück Natur; aber nicht dies Stück Natur allein macht das Kunst- 
werk. Von allen den Vorwürfen, die man Zola und der von ihm vertretenen Richtung gemacht 
hat, ist keiner unberechtigter als der, er übe und verteidige ein blofses Abschreiben der Wirk- 
lichkeit Ein einziger Blick auf jedo beliebige Seite irgend eines seiner kritischen Aufsätze, des 
ersten besten seiner Bomane würde vom Gegenteil überzeugen und Angriffe dieser Art ver- 
stummen lassen. „Je me moque de l' Observation pltu ou moins exaete" sagt er in seinem „Salon" 
und beweist dies durch sein Urteil über Ribot, Vollon, Bonvin und Boybet. Mag er aber noch 
so oft wiederholen, „j'ai $ovci de verite, j'ai encore plus souci de per$onnalite'\ er ist und bleibt 
der Vertreter des „Naturalismus", und dieser soll sich eben vom „Realismus", dessen Be- 
rechtigung heute niemand mehr zu bestreiten wagt, durch die photographisch getreue Wieder- 
gabe der Wirklichkeit, besonders der häTslichen, unterscheiden. Nichts ist schwerer, als gegen 
derartige Worte, denen jeder einen andern, wenn überhaupt einen Sinn unterlegt, zu streiten. 
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Nach Stein 1 ) kann vom Naturalismus nur da die Rede sein, wo der Künstler stimmungsarlig die 
Fülle der Natur in seinem Werke darzustellen weifs. So gefafst wendet Kugler das Wort auf die 
Malerei des 17. Jahrhunderts und Muther auf die dem vorbereitenden Realismus folgende Epoche 
an. In solchem Sinne sind Rembrandt und Ruysdael Naturalisten und wird man auch für Zola, 
der von dieser Bezeichnung übrigens erst in späteren Werken Gebrauch macht, den Namen nicht 
ablehnen. Wenn aber von andern') dieser Kunstrichtung die Forderung untergeschoben wird, alle 
Bestandteile, die der sinnlichen Erscheinung zu Grunde liegen, wiederzugeben (während der 
Realismus die möglichst deutliche Erscheinung des eigentlichen Gegenstandes im Bilde verlange), 
dann darf man als Anhänger dieses nebenbei unmöglich zu befolgenden Prinzips höchstens über- 
eifrige Theoretiker und einige oberflächliche Nachahmer betrachten, die an neueren Meistern, wie 
Hunderle es au den alten gelhan haben, unwesentliche Eigenschaften für die charakteristischen 
ansehen und ihre Muster mechanisch nachahmend entstellen. Zola für seinen Teil, so energisch er 
das Recht des Künstlers verlieht, die Natur allein zu befragen, vergibt nie, dafs er neu schafft, 
,#ppuyant tntr tel detail, dafs er interpretiert , nicht abschreibt. Ja , er lobt die ersten Land- 
schaften Rousseaus. wo der Maler in breiten Strichen den Gesamteindruck wiedergiebl, vor spätem, 
die in geduldiger Arbeit Stück an Stück fügen und jede Einzelheit deutlich aussprechen (S. 315). 

Man könnte, hätte der Begriff Idealismus durch vielen unbefugten Gebrauch nicht auch 
seine ganze Prägung verloren, wäre er nicht ebenso inhaltsleer und vieldeutig geworden und da- 
durch, dafs jeder Stümper ihn für eine Sentimentalität iu Wort und Bild besonders laut in An- 
spruch nimmt, fast in Verruf gekommen, man könnte, falls man sich über das Wort verständigte, 
Zolas ganze Kunstauffassung eine idealistische nennen. Freilich darf man es dann weder in dem 
Sinne Winckelmanns gebrauchen, der der Platonischen Idee folgend schön nur das nennt, was 
nicht dieser und jener Person eigen ist, der von der Kunst dag Allgemeine, rein Menschliche, das 
„von den Zufälligkeiten der realen Erscheinung" Befreite verlangt. Noch dürfte man mit Baltcux 
eine „nalure cAoüie" vom Künstler fordern, der die hier und da in der Wirklichkeit zerstreuten 
Schönheiten zusammenzulesen und zu einem Ganzen zu vereinigen habe. Ebenso wenig wird 
der Anspruch Davids und seiner Anhänger, sich aus der „Trivialität und Häßlichkeit der Gegen- 
wart" in das Altertum zu flüchten, darunter verstanden. Auch Proudhons Idealismus, der CourbeU 
durchaus realistische Kunst anerkennt, weil er sie seinem Sonderzweck, der Erziehung des 
Menschengeschlechts, dienen zu sehen glaubt, ist nicht derjenige Zolas, für den wir trotzdem die 
Bezeichnung aufrecht erhalten. „Der Keim des Idealismus", so lehrt Stein, „ist überall, wo von 
der Form und nicht vom Stoff, vom Subjekt und nicht vom Objekt, von künstlerischer Eigenart 
und nicht von Nachahmung der Natur gesprochen wird". Es entspricht, glaube ich, ganz dem 
Standpunkt des Verfassers, wenn wir von Idealismus auch da sprechen, wo die erstereu Elemente 
nur vor den zweiten betont werden. Wer bat aber so häufig und nachdrucksvoll wie Zola in „Mes 
Ilaines" es ausgesprochen, dafs kein Künstler die reine Natur gehen könne oder solle, sondern 
jeder nur seine Anschauung, seine Vorstellung, seine Idee von dem Vorbilde auszudrücken habe 
und darzustellen vermöge! Diese aber will er, und das ist die viel angegriffene Forderung aller 

>) H. r. Stein, „Die Entstehung der neueres Ästhetik". S. 117 (T. SUiUgirt 1SSU. •) Theodor Alt, 

„System der Künste". S. |8. Berlin 1888. Auch Piomenlin, „Les Mai! res dWecfois", Psris 1870, sieht in 

diesen Bestrebungen nur „iamour du vrai abiolu et du lextuei — la reproduetion mecanique de ce qui 
eit». S. 285 ff. 
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seiner Gesinnungsgenossen, ohne Zuthun und Abzug gestalten lassen, ohne Rücksicht auf die 
Forderungen einer aniiiarsenden Kunsllebre, auf willkürlich verallgemeinerte Lehren früherer 
Meister, die Ansprüche von Moralisten und Sozialpolitiken! oder gar den wechselnden persönlichen 
Geschmack eines beschauenden und geniefsenden Publikums. 

Aber verzichten wir auf Namen, auf die Zola, wie wir von ihm selbst und aus dem 
Tagebuch der Goncourts wissen, gar kein Gewicht legt; suchen wir lieber möglichst klar zu er- 
fassen, was er will. Zu einem Kunstwerk wird der Naturausschnill erst durch das, was der 
Künstler von sich hineinlegt, dadurch, dafs er ihn mit seiner Persönlichkeit durchdringt, durch- 
geistigt. Das nur unterscheidet ein Kunstwerk von der Photographie. Auf den zweiten Teil der 
Delinilion, „vu ä travert un temper ament", wird soviel Gewicht gelegt, dafs der Gegenstand, der 
Vorwurf geradezu für die .Nebensache erklärt wird. (S. 26. 281. 299 u. ö.) Ein Werk lebt nur 
durch die Originalität; es ist um so gröfser, je persönlicher es ist. „Si Vwucre n'est pas du sang 
et des nerfs, si eile n'est pas l'expression entiere et poignante d'une criature, je refuse Vauvre, ßt-elle 
la Venus de Milo." Hier aber kommen wir zu dem springenden Punkt. Der Künstler schafft 
eine neue Welt neben der Schöpfung Gottes (S. 37. 179); das, was jene aber von dieser unter- 
scheidet, was sie von der Persönlichkeit des Gestaltenden in sich aufgenommen hat, was allein 
dem Kunstwerk seinen eigentümlichen Keiz uud Wert verleiht, ist nicht etwas Willkürliches, zum 
Zweck der Verschönerung. Verbesserung oder im Hinblick aur ein bestimmtes der Kunst fremdes 
Ziel Hinzugefügtes, sondern hat seinen Grund in einem unwillkürlichen Vorgange in der Seele 
des Künstlers, einem Prozefs, der bei verschiedenen Individuen verschieden verläuft, und der daher 
so viele neue Wellen entstehen läfst, als es Persönlichkeiten giebt. Was man aus der Natur 
herausschaut, hatte schon Addison bemerkt, hängt ganz von dem ab, was man in sie hineinsieht 
„Es liegt", sagt Zola bei der Besprechung V. Hugos, „beständig ein wenn auch noch so dünner 
Schleier zwischen den Gegenständen und unsern Augen; und wir malen diese Gegenstände nur, 
wie wir sie durch diesen Schleier sehen. Darin gerade besteht die Persönlichkeit und die ganze 
Kunst". Ein unbewufster, in keine Regeln zu fassender und durch willkürliches Zuthun nicht 
zu beeinflussender Vorgang findet zwischen der Aufnahme und der Wiedergabe durch den Künstler 
statt: dieses Unbewufsle hebt Zola auch Taine gegenüber hervor, mit dem er sich somit einver- 
standen weifs. Der Verfasser der „Philosophie de l'Art" hatte erklärt: „L'atuvre d'art a pour but 
de manifester quelque caractere essentiel ou saillant, partant quelque idee importante plus dairement 
et plus completement que ne le fönt les objets reels. Elle y arrive en employant un ensemble de 
parties Hees, dont eile modifie systetnatiquement les rapports kt . Zola kann sich, obwohl er siebt, 
dafs dieser „caractere essentiel" dem Ideal der Dogmaliker entspricht, damit einverstanden erklären, 
weil Taine darunter doch nicht das typische Schöne, durch dessen Gesetze er das freie Schaffen 
der Künstler behindern will, sondern wie er selbst ein schönes oder häfsliches Ideal ver- 
steht, den hervorspringenden Zug irgend eines über die Natur hinaus gestalteten, durch das 
Temperament des Künsüers interpretierten Gegenstandes. Taines Erklärung befriedigt die An- 
sprüche, die Zola an die beiden Elemente eines Kunstwerkes, das Reale und das Individuelle, 
stellt; sie läfst dem einen sein Recht, dem andern seine Freiheit. So ganz aber, wie der Kritiker 
meint, deckt sich die Anschauung des Philosophen doch nicht mit der seinigen. Letzterer nimmt 
eine bewußte, systematische Änderung au, deren Zweck allerdings wie ihre Mittel durch die 
Wirklichkeit bestimmt sind und vom Künstler in aller Freiheit gewählt und abgemessen werden 
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können. Bei Zola aber ist der Vorgang ein unbewußter, ganz in der Persönlichkeit des 
Schaffenden begründeter; der wahre Künstler bemüht sich, die Gegenstände so, wie er seiner 
ganzen Naturanlage nach sie sieht, möglichst energisch zum Ausdruck zu bringen, andere sie in 
seiner Darstellung so sehen zu lassen, wie er sie in der Natur aufgefaßt hat. Aber, so heilst 
es in dem Aufsatz, der V. Hugos „Temperament" zu charakterisieren sich bemüht, die verschie- 
denen Einzelheiten, die das Auge des Dichters treffen, erfahren auf dem Wege zum Gehirn be- 
sondere Veränderungen. Die einen werden gröfser, die andern kleiner, so dafs die geschilderte 
Landschaft schliefslicb der wirklichen nur gleichen wird, wie der Traum der Wirklichkeil. Dem- 
gemäß ist, was bei Taine nach Abzug des Modells das Kunstwerk uns noch zeigt, die Absicht 
des Künstlers, bei Zola ist es seine ganze Natur. cAarr et dme, sang et nerfs, seine Persönlichkeit, 
seine Individualität. ,.// faut vom abandonner bravement ä votre nature et ne pas chercher d vous 
meftft'r" (S. 280. 281). Deswegen ist das Wort Temperament gewählt, um zu zeigen, dafs beides 
zum Ausdruck kommt, Körper- und Geistesanlagen, so wie sie von einander abhängen, sich 
gegenseitig bilden und zusammen das, was wir Persönlichkeit nennen, ergeben. Nur so erklärt 
sich auch, dafs ein Kunstwerk J'acadent d'un komme mu en face du mondc" genannt wird (S. 60), 
und dafs Zola in der weitern Entwicklung seiner Ansiebten einmal zu dem kühnen an Ch. Vogt 
oder seinen französischen Vorgänger Cahanis 1 ) erinnernden Ausspruch kommt: „Comme tonte 
chose, Varl est un produit humain, une secretion humaine, c'est notre eorps qui xue la beaute de 
nos <P«.TM" (S. 282. Vgl. 1'tEuvre S. 170). 

Das eine wollten wir vor allem hier feststellen, dafs, so hoch auch Zola das einem 
Kunstwerk zu Grunde liegende Wirkliche schätzt, er von einem bloßen Naturabschreiben unend- 
lich weit entfernt ist, ja, gerade das Gegenteil eines solchen vertritt. Das Reale wird in jeder 
Weise der Persönlichkeit untergeordnet, so sehr, dafs es oft nur heilst: „une (euvre a"art est nne 
persounalite, une individ*aUte u (S. 290. L'dJuvre S. 48). So kommt es, dafs Werke sich an Werke 
reihen, ohne einander zu gleichen: so fügt jeder Künstler ein neues Wort den gestern gesprochenen 
hinzu, schafft er bisher unbekannte Wellen, die unsern Horizont erweitern. Er trägt sein Meister- 
werk in sich; die Gegenstände oder die Personen, die er darstellt, sind ihm nur der Vorwand 
(pretexte), diese seine Schöpfung zur Gestaltung zu bringen. Das Genie besteht darin, Gegen- 
stände oder Personen in einem neuen, wahreren oder größeren Sinne zu zeigen. Nicht der 
Daum, das Gesicht, der Vorgang reizen Zola; der Mensch allein interessiert ihn, der sich in dem 
Werke zeigt, die starke Persönlichkeit, die neben der Welt Gottes eine andere zu gestallen weiß, 
welche der Beschauer nicht mehr vergessen kann und überall wieder erkennt (S. 37. 258). Und so 
stellt er sich auch zur Kunstgeschichte. Gerade im Gegensatz zu Proudhon, der alle Werke und 
Schulen liebt, wo die Persönlichkeit zurücktritt oder sich Legion nennt, der die egyptische, 
griechisch-römische und christliche Kunst bevorzugt, fühlt er sich in allen den Epochen wohl, in 
denen man den Schulzwang durchbricht, wo Freiheit, Anarchie herrscht, in der Renaissance und 
der eigenen -Zeit. Tod den Schulen, denn das, was den Künstler macht, läßt sich weder lehren 
noch nachahmen. Eine Schule ist die Verneinung der Freiheit menschlichen Schaffens. „Done 

pas plus de riaUsme que d'antre chose mais des cbairs et des cceurs differents interpretant 

differemment la nature" (S. 306. 321. L'CEuvre S. 46 u. ö.). 



«) Cabants bat znrrst von einer „mreUan de la (mmim« R«»aroefcea. Vgl. fUvnr Ars Dum Monde* 1SS«, 1. Mai. 
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VII. Neue Wege zum alten Ziel. 



Diese energische, im Sinne der Romantiker zuweilen einzige Betonung der Persönlichkeit, 
der Individualität, zeigt uns, wie unbegründet der gegen Zolas Richtung so oft erhobene Vorwurf 
des blofsen Naturabschreibens ist; jede Seite seiner spätem Werke könnte weitere Beweise liefern, 
wie vollständig er in dieser Beziehung seinen Lehren entspricht. Saccard und Caroline in „1' Ar- 
gem", Paulinc in „La Joie de Vivrc" und Dr. Pascal in dem zuletzt erschienenen Roman, sie all« 
sind in ihrem Handeln und Leiden, ihren Verbrechen und ihrer Aufopferung ebenso „grandi hors 
nature", ebenso ganz Gebilde drs Temperamentes ihres Schöpfers, wie das Paradou in „l'Abbe 
Mouret", wie der aire Saint-Mittre. in dem Silvcre und Miette ihre kindlich unschuldige Lieb«, 
und das Treibhaus, wo Maxime und Kenee ihre verbrecherische Neigung unter dem Einflufs der 
wollustatmenden Natur erwachen sehen. Ob Zola sich [immer innerhalb der Grenzen gehalten hat, 
die er bei einer Besprechung Barbey d'Aurevillys 1 ) gegen die Unnatur hin absteckt, sich immer 
dessen erinnert hat. was er dem Verfasser des „Pretre Marie", und was Bruneliere*) den GoncourU 
vorhält, dafs Seltsamkeit nicht Originalität sei, das zu untersuchen, mufs einer andern Arbeit 
vorbehalten bleiben. Jedenfalls zeigt er ein Gefühl für das Übermafs, indem er d'Aurevilly ein- 
mal eine „personmlüe qui s'enfle d ertver" vorwirft und ihm bedeutet, dafs Anstrengung noch 
nicht Kraft besage, dafs man durch ein Zuviel zur Verzerrung, zur Grimasse, zum Wahnsinu 
komme. Hier wird es eben, was nirgends näher ausgeführt wird, auf den ankommen, der in die 
Natur hineinschaut, ob er das wahre Künsllerauge besitzt, das ihm die Gegenstände in besonderm 
Lichte zeigt, und die Fähigkeit, das so Geschaute in seiner besondern Art mitzuteilen. 

Einen andern Vorwurf erhebt man gewöhnlich zugleich mit dem der sklavischen Natur- 
nachahmung oder der Photographie, wie Zola, selbst die Waffe schmiedend, es nennt: der 
Naturalismus wird beschuldigt, Dache, niedrige*), gemeine Stoffe zu bevorzugen, sich im Schmutz 
nur wuhlzufühlen, die Poesie und die Moral in der Kunst zu ertöten, wie die Hexen in „Macbeth" 
foul für fair und fair für foul setzen zu wollen. Man könnte, wollte man der allgemeinen Be- 
hauptung eine ebenso allgemein gehaltene entgegenstellen, wieder gerade das Gegenteil behaupten, 
ohne mit den Beweisen in Verlegenheit zu kommen. Es wäre leicht darzuthun, um bei der 
Malerei zu bleiben, dafs manche schlichteste Landschaft, mancher einfachste Vorgang auf den 
Bildern der Modernen mehr Gehalt und Poesie bietet als so und so viele allen „ewigen Gesetzen 
der Schönheit" entsprechende Darstellungen, die nur durch glänzende Gewänder und die Zahl 
ihrer Figuren über die Banalität ihres Inhalts hinwegtäuschen. Und was die Moralität anbetrifft, 
so sind die verhülltesten Gestalten oft weniger keusch gehalten als die Menschen, die ihre präch- 
tigen Glieder nackt dem Sonnenlichte darbieten. 

Wäre es unä um das, was die Neueren geleistet, nicht um das nur, was sie gewollt 
haben, zu thun, dann müfste man unterscheiden, wie viel dem Künstler, wie viel den Beschauern 
von den immer wiederholten Vorwürfen zuzuschreiben ist. Man würde scheiden, was etwa ein- 
seitigen Nachäffern, die in Nebenzügen das Wesentliche sehen, was skrupellosen Handwerkern, 
die auf die niedrigsten Instinkte rechnen, zur Last fällt; was ferner aus einer berechtigten 

') M. H. S. 42 und 54. ») Brünettere, „Lc Itoman Natural Ute". Paris 1S92. Moov. Ed. 
*) Vgl. zd diesem Vorwarf M. II. S. 304. Zola sagt bei den Bildern Vollem»: ,J*ei^nni des rott», mait 
peigmz-le$ vnanlet, ti ton* voui dites rtalirte*". 
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Reaktion gegen die Hohlheit und Sentimentalität einer vorangegangenen, in Tradition und Nach- 
ahmung befangenen Kunst hervorgegangen ist; wie weit endlich die wahren, echten Künstler von 
dem ihnen zustehenden und von ihren Geistesverwandten aller Zeiten geübten Hechte Gebrauch 
machen, auch in die tiefsten Tiefen der Menschennatur hinabzusteigen und ihre Nachtseiten zu 
zeigen. Nach einer solchen Prüfung würde man aber auch finden, wieviel von dem verdammenden 
Urleil auf den Beschauer zurückfällt, der statt mit den Augen des Künstlers zu sehen, recht- 
haberisch auf einem einseitigen, in Vorurteil befangenen, beschränkten Standpunkt beharrt. An 
den braunen Galericton, die traditionelle Abstimmung im künstlich verdunkelten Atelier ge- 
wöhnt, wollen viele nicht sehen, welche anders geartete Schönheit gerade Licht und Luft, „le 
plein air, U vrai so/«7", dem einfachsten Bilde verleihen, welche Stimmung der Künstler seinem 
Gemälde zu gehen, welche Weihe er damit dem schlichtesten Erdeiiwinkel einzuhauchen weifs. 
Nur auf einen erzählenden Inhalt, was oft nur sagen will, die Anekdote erpicht, ahnen die Tadler 
gar nicht, was der Künstler, in den Grenzen seines Faches bleibend, ihnen bieten kann und will; 
sie begreifen das eigentliche Malerische nicht, von dem alle die Grofsen statt vom Stofflichen aus- 
gegangen sind. 

Nur um die Ideen handelt es sich hier, um das, was Zola will, was er als künstlerisches 
Ziel der Kreise, in deren Sinne er spricht, aufstellen zu können glaubt. Dabei wird es uns am 
ersten und vollständigsten klar, dafs man mit Unrecht diese Kunst für etwas Neues, vom Alten 
wesentlich Verschiedenes uufgefafst und ausgegeben bat Sie ist es nicht und will es nicht sein. 
Die vielen neuen Sprossen und Blüten nur, die nach einer Periode der Unfruchtbarkeit der alle 
Baum trieb, konnten oberflächliche oder in ihrer Freude über den uugewohnten Anblick verblendete 
Beschauer zu der irrigen Ansicht bringen, es hier mit einer ganz neuen Schöpfung zu thun zu 
haben. Nach einer Periode vielfach überschäumender Begeisterung kam man in Künstler- und 
Kritikerkreisen zur Erkenntnis, dafs man nur neue Wege zum alten Ziele wandle, dafs man die 
alle Aufgabe nur in einer der vorgeschrittenen Wellanschauung angepafslen Weise auffassen und 
lösen wolle. Das weifs auch Zola: „A'ohs emplissons les emtrs, nous tenons l'humanile par toutes 
ses facultes aimantes, par ses Souvenirs et par set esperauces'' (S. 34). Dieser Macht über die 
Seelen der Menschen, dieser Erhebung, die Kunst und Poesie dem Mcnschcnhcrzen bringen, ist 
er sich so wohl bewufst. dafs er den nüchternen NülzlichkeiUlehren, den moralischen Forderungen, 
die Proudhon unter dem Namen Idealismus vertritt, stolz enlgegenschleuderl: „Nous n'avom qua 
parier, nous uavons qua prendre le pinceau, et voilä que mos iruvres sont si douces que l'humanile 
se met d pleurer, et oublie le droit et la justice pour n'e'lre plus que chair et ewttr". Die Kunst 
vervollkommnet, aber indem sie »ich an das Herz wendet, nicht indem sie Moral predigt. Tausend 
Jahre der Malerei, der Malerei in Proudhons Sinne wögen nicht einen der Gedanken auf, die die Feder 
so klar überliefert, der Geist sich für immer einprägt, wie: „Erkenne Dich selbst" oder „Liebet 
Euch untereinander". Man hat das Wort, man hat die Schrift und wendet sich an die Kuusl der 
Linien und der Farben, um zu lehren, zu unterrichten? „Luissen au philosophe le droit de nous 
donner des Ufous, laissez au peiutre le droit de nous donner des emotions". Diese Gefühle aber in 
dem Beschauer zu erregen, dazu mufs der Künstler sein eigenes Herz ihm zeigen, sich ganz ihm 
hingeben, in seiner Kraft oder seiner Milde, wie (iott ihn erschaffen bat. Kr zeigt sich uns nackt, 
gut oder schlecht, mögen wir ihn annehmen oder uns vor ihm verschlicfscn. Uns über die Ilärten 
der Philosophie zu trösten, wird ort dem Dichter nur möglich sein; das verletzt gerade den 

III. SMUlt ReaUchul«. 16»«. 4 
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Denker in Proudhon, dafs er die Menge sich von ihm abwenden und dem Künstler zu Füfsen 
fallen sieht. Man möge diesen und sein Werk nur einmal zu ächten versuchen: bald wird 
eine so grofse Leere im Menschen entstehen, dafs er vor Scham und Elend weint (S. 26. 27. 39). 

Wir sehen, keiner hat lebhafter gefühlt und bestimmter ausgesprochen als Zola, welche 
eigene hohe Rolle der Kunst im geistigen Leben der Menschen zufällt; um diesem ihrem eigensten 
Wesen aber treu zu bleiben, ist nach seiner Überzeugung die Kunst weder an bestimmte Stoffe 
noch an bestimmte Darstellungsarten gebunden. Der Künstler ist ein Führer, kein Gehorchender. 
Ihn in die Dienste der Moral oder einer bestimmten politischen Partei stellen zu wollen, würde 
seinen Tod bedeuten. Das aber thul Proudhon, wenn er Davids „Maral" und „Serment du Jeu 
de Paume" vom Standpunkte des Philosophen und Demokraten bewundert, die Gemälde eines 
Eugene Delacroix aber im .Namen der Vernunft und der Moral verdammt. 

Mit dem Moralisieren will man aber noch lange nicht die Moral aus der Kunst entfernen. 
Auch Zola weifs von Mangel an „elevation" 1 ). auch er weifs von Unmoralilät , ) zu sprechen und 
verweigert Werken, die diese Beschuldigung verdienen, den Namen eines Kunstwerks. Aber es 
gilt auch hier wieder, sich über Begriffe zu einigen. Nicht z. B. iu dem vielverurteilten Homan 
der Goncourts „Germinie Lacerteux" lindet er Unmoralisches, trotzdem dies Werk in die tiefsten 
Schichten der Gesellschan hinabsteigt und eine Menschenseele in der äufsersten Erniedrigung zeigt. 
Denn trotz aller Laster, in die die Heldin des Romans versinkt, fühlt er, dafs es gerade ihre 
besseren, edleren Eigenschaften sind, die diese Natur inmitten der verzweifelten Kämpfe des 
Lebens zu Gruude geben lassen. „Au-deld de la moralr, au-deld da pudeurs et de» puretes, 
j'aper^ois tout au fond une grande lueur qui tert d eclairer Couvrage eniier, la luenr du genie 
humain en enfantement" Damit erweist sich das Buch als wahres Kunstwerk. Zola bat in 
Bezug auf diesen Punkt keine allgemeinen Grundsätze aufgestellt; handelt es sich ihm in seinen 
Besprechungen doch vorzüglich um die Fragen, ob ein Künstler Talent hat, und ob er den Mut 
besitzt, der iNalur energisch zu Leibe zu gehen. Die Frage des Stoffes tritt dabei in den Hinter- 
grund: wird die Wahrheit um ihrer selbst willen aufrichtig gesucht, dann kann das Ergebnis nur 
ein sittliches sein. Vielleicht schliefsen wir richtig, dafs ihm schon auf dieser Stule seiner geistigen 
Entwicklung als einzige Unsitliichkeit die Lüge erschien. 



Wir haben, was Zola an den verschiedensten Orten, so wie die Gelegenheit sich bot, bald 
wiederholend, bald erläuternd oder klarer entwickelnd, in seinen Jugendaufsätzen niedergelegt hat, 
sachlich geordnet zusammengestellt, um zu zeigen, wie sich in seinen Augen die geistige Be- 
wegung darstellt, in der er so bald eine führende Rolle zu spielen berufen ist. Eine andere Kunst 
kam auf, die, wenn sie sich auch desselben Zieles mit der wahren Kunst aller (Cpochen, der Machl- 
eultallung über des Menschen Gemüt, voll bewußt war, sich doch ihrer Zeit entsprechend 
audere Einzelaufgaben stellte und diese besonder» Aufgaben mit ihr eigentümlichen Mitteln er- 
reichen wollte. Ein Gebilde, das eiuer vorangegangenen Periode der Tradition und Schabionisie- 
rung gegenüber so viel Neues zeigt, dafs man es gerade im Liger seiner Gegner „modern" zu 
nennen pflegt, wird auch eine andere Betrachtung verlangen, eine Kritik, die das eigentliche 
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Wesen der Erscheinung zu begreifen sucht und ermitteln will, wie weit die Künstler den Aul- 
gaben, die sie sich selbst gestellt haben, gerecht werden. 

So lange man an ein ewiges, unveränderliches, absolutes Schönes glaubte, das außerhalb 
des Künstlers stände, an eine absolute Vollkommenheit, der jeder Schaffende nachstreben müsse, 
so lange man der Meinung war, im Besitze feststehender allgemeiner Gesetze für das ganze Kunst- 
schaffen und besonderer Vorschriften für jede Gattung zu sein, brauchte der Kritiker, um den 
Wert eines Kunstwerks zu ermessen, ja diesen Mafsstab nur anzulegen und zu sehen, wie weit 
die Leistung den Ansprüchen genügte oder nicht Aus dieser Anschauung erklärt es sieb, dafs 
ein d'Aubignac den Verfasser des „Cid" auf die Regeln verwies, und dafs umgekehrt, nur weil er 
diese befolgte, ein Campistron, der seichte Nachahmer Racine», für einen Klassiker erklärt wurde. 
So kühn das 18. Jahrhundert seine Zweifel an allem Destehenden auch äufserte, an den ästheti- 
schen Gesetzen, die das Altertum für alle Ewigkeit hingestellt zu haben schien, wagte es nicht zu 
rütteln. Wie für Voltaire der Kodex, den das vorangegangene grofse Jahrhundert überliefert hatte, 
heilig war, so betrachtete sich auch Labarpe nur als den Hüter, Ausleger, llandhaber gewisser 
Vorschriften, die er aufzuzwingen, nicht erst zu erörtern geneigt war. Auch die Revolution 
brachte hier keine Freiheit; wie David den Malern sein Joch auflegte und Deleeluze dessen 
Grundsätze theoretisch verfocht und in seinen Kunstbesprechungen anwandte, so sprachen in der 
Litteralur die Feietz, Dussault, Hoffmann, Geoffroy u. a. noch immer im Namen der Gesetze, die 
Malherbe und Doileau erlassen hatten, Recht. Und man gehorchte den einen wie den andern. 
Macht ein Dichter im dunklen Gefühl des Zwanges einmal einen schüchternen Versuch der Auf- 
lehnung, so erschrickt er selbst darüber und entschuldigt sich wie Lemercier') in der Vorrede 
zu „Christophe Colomh", „die Regeln, deren Vorzüglichkeit die Werke der Meisler bewähren, über- 
schritten zu haben". Mit Nisard und seinen Gesinnungsgenossen reicht diese Überzeugung bis 
in unsere Zeit hinein. „Qui connait les ancietu er notre grand »iecle a Irouvi, dans Vorire de 
l'etpril, soh ideal, sa regle et, s'il est professeur, son aulorite." Nisard gehört aus diesem Grunde 
zu den wenigen, die Barbey d'Aurevilly") anerkennt, während er Villemain und Sainte - Reuve, 
Janin und Prevosl-Paradol das Recht auf den Namen Kritiker bestreitet, weil ihren Besprechungen 
die feste Grundlage, die Metaphysik, da» Absolute, die sichern und allgemein gültigen Prin- 
zipien fehlen. 

Je einseitiger und engherziger man den dichterischen und künstlerischen Versuchen 
gegenüber diese Kegeln zur Geltung brachte, je tyrannischer man dem nach eigenem Ausdruck 
ringenden Zeitgeist die Formeln des Schönheitsideals vergangener Epochen aufzwingen wollte, 
desto lebhafter wurden die Zweifel an der Berechtigung solcher Bevormundung, bis man endlich 
dazu kam, die Möglichkeit einer normativen Ästhetik überhaupt zu bestreiten. Gerade dadurch, 
dafs man die früheren Zeiten gründlicher kennen, dafs man die Werke verschiedener Epochen 
als gleich vollendet würdigen lernte, wurde der Glaube an ihre absolute Vollkommenheit, ihre 
Berechtigung, allem ferneren Schaffell als Norm zu dienen, erschüttert. Alle die wahrhaft Grofsen, 
fand man, hatten sich frei der Natur gegenübergestellt und ihren Werken den Stempel der eigenen 
Persönlichkeit aufgedrückt; sie hatten nicht Regeln gehorcht, sondern solche geschaffen. Mit 

') Vgl. Pelliwier, „Le Moovcnieat Litteraire au XIX« Siecle" S. 69. 74. I'tri» 1SSÜ. 2. Aufl. 
») Barbey d'Aurevilly, „Le XIX» Sicete. Lcs CEuvres et le» Homueü. Bd. Vi: Le« Critiques ou les 
Juge» Juge»". S. 12. M. 57. 59. 60. 164 u. ü. ParU 1SS5. 
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ihren Werken zusammen hatte man bisher unterschiedslos auch alles das bewundert, was aus 
Schulen hervorgegangen war, die unter dem Banne ihres Vorbildes nachahmend gearbeitet und mit 
immer gröfscrer Verwischung des Persönlichen mehr oder minder gelungene Abschriften geliefert 
halten. „Nachher schelten sie und sa^cn, es sei nicht antikischer Art nnd drum sei es nicht gut 4 ', 
klagte schon Dürer. Als antik aber hatte man nicht blofs das wirkliche Griechische, sondern auch 
die besonders unter Hadrian so reichlich entstandene römische Fabrikarbeit hingenommen ')• Auch 
die Griechen hatten, das ergaben gerade die im vorigen Jahrhundert mit erneutem Eifer und 
grofsi-m Erfolge aufgenommenen Nachforschungen, nicht blofs die traditionellen Typen der Gölter 
und Halbgötter hervorgebracht, denen doch zumeist die Bewunderung galt, sondern in Genre- 
bildern, Porträtbüstcn, Barbarenstalucu und andern Produkten der Kleinkunst eine so lebensvolle, 
persönliche, realistische Kunst hesesscu, dafs Winckelmann die Schöpfer dieser aus dem Volks- 
leben herausgegriffenen Figuren mit demselben Rechte wie die Holländer hätte „Affen der gemeinen 
Natur" schelleu können. 

Wie die Kunst, so lernte man die Litleratur der Alten durch gründliche eigene Studien 
besser kennen. Das gerade hatte Villeniaiu vor Laharpe und Voltaire, vor Bacinc und Boilcau 
voraus, die Kenntnis des wahren Altertums. Da er auch das Mittelalter und die Littcraturen 
fremder Völker, der Italiener, Spanier und Engländer, in den Kreis seiner Betrachlungen zog, so 
mufste er die Geisteserzeugnisse des eigenen Volkes und der eigenen Zeit von einem viel freieren 
Standpunkte aus betrachten und betrachten lehron, als es bisher geschehen war. So bereitete 
sich, zunächst freilich in engstem Kreise, ein Umschwung in den ästhetischen Anschauungen vor. 

Aber noch von einem andern Standpunkte aus wurden und werden, wie wir gesehen 
haben, die Werke der Dichter und Künstler an einem als absolut hingestellten Ideale gemessen und 
danach als zulänglich angenommen oder als unzureichend verworfen. Die moralisierende Kritik, wie 
sie Diderot und Boui(uier an den Werken der Rococomaler geübt hatten, wie l'roudhon sie um die 
Mitte unseres Jahrhunderts in ein System brachte, hat gerade bei der grofsen Menge immer das 
gröfste Verständnis gefunden. Auch an ihr fand die ueu aufkommende Kunstanschauung, die den 
Glauben an absolute Gültigkeit verloren hatte und die Bedingtheit, die „relativete de loul* 1 an- 
nahm, eine Gegnerin, deren Anspruch auf Autorität sie als unbegründet zurückweisen mufste 1 ). 

Einer neuen Kunst, die das Hecht der Gegenwart auf eigentümliche Gestaltung ihrer be- 
sondern Ideeu iu Anspruch nahm, die nicht in der Nachahmung des einmal Geschaffenen, sondern 
in der freien Äufserung der Persönlichkeit den Künstler sah, suchte eine freiere Kritik gerecht zu 
werden, die nicht mehr in früher formulierten Gesetzen eine feststehende Norm für die Beurteilung 
des Neucntstebendcu sab, noch auch mit Hinblick auf einen der Kunst willkürlich gesetzten Zweck 
den Werl oder Unwert der Schöpfungen zu bestimmen suchte. Auf beiden Gebieten kam man 
von der Tradition zur Freiheit; in der Theorie und in der Praxis fanden die Neuerer dieselben 
Gegner und dieselben Anhänger. Wie man in der modernen Kuust etwas so durchaus Anderes 
sehen wollte, dafs man ihr den Anspruch auf den alten Namen verweigerte, so wurde auch der 
veränderten Kritik der neuen Anschauungen wegen, die sie aufnahm und vertrat, das Hecht auf 
den Namen bestritten. Beide gingen Hand in Hand; ne haben sich an einander und miteinander 



') Vgl. Georg flirtb, „Aofgiben der Kuaslpbysiulogie", S. JOS o. 522. München nnd Leipzig 1S9I. 
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entwickelt, jedoch nicht iu dem Sinn etwa, dafs die Kunst, die das alle Joch abschüttelte, sich 
nun ein neues hätte willig auflegen lassen, oder dafs die Kritik einfach die vollzogene That- 
sache anerkannt und daraus neue Gesetze, neue Nonnen geschaffen hätte. Nein. Die ver- 
änderte Ktinstübung und Kunstbetrachtung gingen aus derselben Quelle hervor; beide hatten 
iu dem durch neugewonnene Erkenntnis erweiterten Gesichtskreise der Menschen, dem vor- 
geschrittenen Zeitgeist ihren Ursprung; sie entsprangen aus dem vertieften historischen Verständnisse 
und der Bereicherung, die die .Naturwissenschaften dem geistigen Gesamtleben hatten zu teil werden 
lafsen. Dem einen verdanken wir die Überzeugung von der Bedingtheit alles Seienden durch 
seine Zeit und seine Umgebung; dio anderen haben gelehrt, jedes neue Erzeugnis des Geistes als 
durch sein Dasein berechtigt anzuschauen. Das ist der Standpunkt Taine«: „Ainsi comprise, la 

science ne proterit ni ne pardonne; eile conttate et eile explique Elle a des Sympathie* pour 

toutes les forme» de l'art .... eile les aeeepte eomme autanl de manifestationt de l'esprit humain". 
Und geradezu an Darwin erinnert die Stelle: „0« pmirra coneeooir la temperature morale cvmme 
faisnnt mh choix entre lex di/ferentes especes de talents, ne laissant se developper que teile oh teile 
espece, exclnant plus oh moins compUtement les aufm". 

Die Anschauungen, die in der Philosophie de l'Art" niedergelegt sind, hält Zola für die 
reifste Frucht der kritischen Bestrebungen der letzten zwanzig Jahre 1 ); er geht damit aber, selbst 
wenn wir von den ersten Werken Taines an rechnen, nicht weit genug zurück. Da, wo wir die 
Ausätze der Geistesbewegung, die in der Generation von 1830 ihre Höhe erreichte, zu suchen 
haben, finden wir auch die ersten Keime der freiem Kunstbetiachlung. Barante*) schon will die 
Littcratur eines Volkes als Ergebnis seiner Meinungen und Sitten betrachten, will Historiker statt 
Ankläger und Dichter sein; und M«*. de Stael, die mit ähnlichen Ansichten zuerst hervor- 
getreten 5 ) war, schliefst eine rühmende, für den „Mercure de France" bestimmte, aber von der 
Censur unterdrückte Besprechung seines Buches 4 ) Aber das 18. Jahrhundert mit den Worten: „Le 
dix-huitieme siede enoncait les principe* d une moniere trop absolut; peut-ttre le dix-neuvieme 
commentera-t-il les fails avec trop de soumission. L'un croyait ä une nature des choses, l'autre 
ne croyait qu'd des cirronstances. L im voulait Commander l'avenir, l'autre se borne « connaltre 
les hemmen". Schüchtern nur und wie seiner selbst nicht sicher, suchte Villemain diesen 
neuen Aufgaben gerecht zu werden; er will nicht richten, sondern vor allen Dingen verstehen; 
er sucht dem Gegenstand seiner l'rüfung von allen Seiten beizukommen, bevor er ein Urleil fällt, 
oder ohne überhaupt ein solches abzugeben. In seinein Geiste arbeitete auch die Zeitschrift „le 
Globe" während ihres Erscheinens von 1824 bis 29. Erst Sainte-Beuve*) aber gestand es offen 
zu, jeden ästhetischen und moralischen Kodex zu verschmähen und ein Kunstwerk wie sein Vor- 
gänger als blofser Neugieriger, d. h. aber aus wissenschaftlicher Neugier, als „naturaliste des 
esprits" zu betrachten. Er geht harmlos, ohne Vorurteil an jede neue Erscheinung heran, die 
durch die blofse Thalsache ihrer Existenz seines Interesses sicher ist; weit entfernt, an sie ein 
festes Mak anzulegen und uns die Ergebnisse dieses Vergleiches zu bieten, sucht er sich vielmehr 
nach bestem Können zu ihrem Verständnis geschickt zu machen, den Standpunkt zu wählen, der 



>) M. II. S. 231. »> „De I« LiU«rature Francahe pcniUnt le XVIII« Siede". I. Auriafe, Pari» 1801). 
tlV. Auflage Seite 37 a. 3$. Pari* 182 1.) ') „De la Litlerature consideree daus se» rapporta a*ec l'e"tat 

mural et pnlitique des aation*" tSOO; vgl. „De i'A)lem.i;uc". <) Im Anhang zu Raraotc S. 3111. 

5 ) Pellissier a. a. 0. S. 223 IT. u. 305 ir. 
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ihm das meiste Licht bietet, der ihm den Gegenstand von den verschiedensten, charakleristischlen 
Seiten zeigt. So bereichert er, in dem Mafee wie seine Studien vorschreiten, sein eigenes Wissen, 
erweitert beständig seinen Blick und geht, durch jede Arbeil belehrt, stets erfahrener, gereifter und 
nachsichtiger an das Folgende. Seine geistige Beweglichkeit, seine Anschmiegungsfiihigkeil ist so grofs 
wie der Wunsch, das eigentliche Wesen der vorliegenden Erscheinung zu erfassen, die eigene Vor- 
liebe oder Voreingenommenheil aber zurücktreten zu lassen. Wer dies sein Streben nicht erkannte, 
mochte, da er seine leitenden Grundsätze erst später darlegte, wohl von einem Mangel an Grund- 
sätzen, einer System- und Regellosigkeit sprechen, ihn einen blofsen „amuteur" schelten. Im 
Grunde verfährt Sainte-ßeuve, wenn auch nicht streng in der Form, doch genau so gründlich 
und folgerichtig wie der Fortsetzer seines Werkes, Taine; und wenn er sich auch bewufst ist, 
dafs sein Gegenstand, die „sei'ence des espri'/s", die gröTste Delikatesse in der Handhabung der 
Methode erfordert, dafs man den Menschen nie so genau ergründen, wie man eine Pflanze, ein 
Tier erforschen kann, so ist doch auch ihm die Kritik eines Schriftstellers immer „Mite legere 
dissection". Er will alles sehen, in der Nähe betrachten, »trouoer le vrai relatif de chaque ehou 
et de chaque organime", ist sich aber bewufst, dafs im Reiche des Geistes, in dem er sich be- 
wegt, diese Forschung eine Kunst bleibt, die von einem Künstler gehandhabt sein will. 

Sainte-Beuves Einflufs ist, wenngleich wir in „Mes Haines' 1 nirgends seinen Namen treffen, 
in jedem einzelnen dieser Aufsätze, besonders den ersten, klar zu erkennen. Wie der Verfasser 
der „Causeries du Lundi" erklärt Zola offen sein Mifstrauen, seine Abneigung gegen alle Tlieorieen, 
behauptet er Anatomie und Physiologie zu treiben, will er gleich dem Naturforscher alle Er- 
scheinungen, alle Formen der Kunst mit derselben Sympathie betrachten, persönliche Vorliebe und 
Abneigung auf sein Urteil nicht einwirken lassen. Wie jenem ist auch dem Kritiker Zola der 
Künstler, der Mensch im Werk die Hauptsache, so dafs ihm vor allem daran gelegen ist, diesen 
in seinen intimsten, seinen eigentümlichsten Zögen zu erfassen. Und so begeistert er Taine 
später zustimmt, kann er doch ein gewisses Mifstrauen gerade gegen die Strenge seiner Methode, 
gegen die künstliche, erzwungene Einfachheit seiner Theorie, gegen die Geschicklichkeit, mit der 
der Philosoph die scheinbar einander widerstrebendsten Erscheinungen in eine alles enthaltende 
Formel bringt, nicht unterdrücken (S. 220). Weniger streng philosophisch geschult als Taine, 
Dichter wie Sainte-Beuve, folgt Zola jenem nicht — oder vielmehr jetzt noch nicht — bis in 
die äufsersten Folgerungen, sondern nimmt wie dieser, so vollständig er auch das Wesen des 
Künstlers erfassen und aus der Rasse, dem Milieu und dem moment historique erklären zu können 
glaubt, einen Rest an, den man als etwas Gegebenes hinnehmen, den herzuleiten aber, auf Gründe 
zurückzuführen und in eine mathematische Formel zu bringen, sich unsere Erkenntnisfähigkeit 
versagen müsse. (S. 224. 226. 227.) 

Wie Zola die Kunstanschauung der Romantiker in sich aufnimmt, aber selbständig weiter- 
entwickelt, so wird er auch von dem Geiste beeinflufst, den Jal und Paul de Saint -Victor, Thor* 
und Theophile Gaulier in die Kunstbetrachtung, Sainte-Beuve und Taine in die litlerarische Kritik 
der Zeit gebracht haben, ohne dafs er jedoch darüber seine Selbständigkeit aufgiebt. Die Freiheit 
der einen und die weitherzige Auffassung der andern zogen ihn seiner ganzen Natur nach ge- 
waltsam an. Er folgte auch hierin weniger kühlen Überlegungen, sorgfältigen Erwägungen des Für 
und Wider, als, wie er es selbst oft gesteht, seinem Temperamente, seinen angeborenen, durch 
Erziehung und Lebensschicksalc entwickelten Neigungen. So bildet sich, wie es in „l'ffiuvre" 



Digitized by Google 



- 31 - 



einmal geschildert wird, eine Schule im guten Sinne des Wortes, dadurch dafs ähnlich fühlende, ihre 
Zeit gleich auffassende Personen in geistige oder persönliche Berührung mit einander kommen, des 
Gemeinsamen sich bewufst werden und dafs, was dunkel in dem einen vielleicht schlummert, durch 
den Vorgang des andern zur Klarheit gebracht, entwickelt und unter Wahrung der Selbständigkeit 
jedes Einzelnen gefördert und zur Reife gebracht wird. Wie Claude die Pleinairisten nicht her- 
vorbringt, sondern diese nur für das ihnen genieinsame Streben in ihm den verhältnismäßig 
klarsten Ausdruck sehen, so fanden die Jünger, die man eine Zeil lang als „Ecole de Medan" 
zusammenfaßte, in Zola am vollständigsten erreicht, was jeder in seiner eigenen Art versuchte. 
Wenn bei späterer Eutwicklung die Eigenart des Einzelnen sich voll ausgereift hat, dann gebt 
infolge der Abweichungen wohl das Verständnis für das Gemeinsame verloren: wie Zola von den 
Romantikern, sagen seine bisherigen Anhänger sich von ihm los 1 ). 

Auch Zola will der Kritik das Recht zu richten, zu billigen oder zu tadeln, anzunehmen 
oder zu ächten, nehmen; sie soll vor allen Dingen um ein Verständnis sich bemühen und dem 
Leser ein solches vermitteln, so dafs dieser selbst dann seine Schlüsse ziehen möge. Jedes neue 
Werk ist ein neues Kind des Geistes, das durch seine Existenz allein das Recht auf sorgfältige 
Beachtung hat, durch sein blofses Lehen sich des Studiums wert zeigt. Je ungewohnter, neuer, 
persönlicher die Ideen sind, je weitere Horizonte sie eröffnen, desto leichter werden sie, besonders 
in Frankreich 1 ), bei ihrem ersten Erscheinen verlacht. Der Kritiker hat sie alle mit gleicher 
Sympathie, gleicher Sorgfalt aufzunehmen und zu prüfen. Sein Beruf gleicht dem des Arztes'); 
wie dieser jeden Krankheitsfall, so hat er alle Manifestationen des menschlichen Geistes anzu- 
nehmen und wird in jeder einen Gegenstand zur Analyse, zum physiologischen und psychologischen 
Studium finden. Die Kritik, wie sie bisher geübt wurde, ist eine gewaltige Ungerechtigkeit; außer 
der Beobachtung und der einfacheu Feststellung der Tbatsache, aufscr der genauen Analyse eines 
Werkes und der historischen Untersuchung, wie es wurde 4 ), ist alles nur Willkür, Fanatismus 
oder Gleichgültigkeil. „Je w me donne la missim ni d'approuver ni de bldmer; je me content* 
d'analyser, de constater, de dissequer l'auvre et l'ecrivain, et de dire ensuite ce que j'ai »«*). Je 
suis ttmplement um curieux impitoyable qui ooudrail demonier la machine humaine, rouage par rouage, 
pour voir tm peu comment le meamisme fonetimne et arrive d produire de si etranges effett." 

Zola hat vom Berufe des Kritikers eine so hohe Auffassung wie von dem des Dichters, 
des Künstlers. Er lebt, sagt er, in einer hohen, reinen Sphäre; er ist König und Herr im Be- 
reiche des Gedankens 6 ); nicht auf seine persönlichen Eindrücke kommt es an, denn bei der Aus- 
übung seines Berufes ist er nicht. mehr Mensch 7 )* Reifst dies nun wirklich, dafs die Kunst- 
belrachtung rein historisch und beschreibend werden, sich jedes Urteils, jeder Wertschätzung 
eulhalteu soll und kann? Wird diese Forderung wirklich erhoben, dann haben weder Taine noch 
Zola sie erfüllt, dann hat sie ihnen nur als Ideal vorgeschwebt, das zu erreichen ihnen, eben weil 
sie Menschen sind, unmöglich wird. Zola erkennt es selbst: neben dem Manne der Methode, der 
alles klassifizieren, erklären will, findet er in Tainc den Dichter, der die Fülle, den Glanz, die brutale 
Krafläufserung besonders liebt und sich deshalb zu Rubens, Rembrandt, Michelangelo vor andern 

') Siebe J. H. Heller it. Zs. f. oeufr. Spr. 1S91, Heft 7, S. 211 IT. 3 ) M. H. S. 159. 168. •) M H. 
S. 99, wie Taioe, vgl. S. 211. «) M. II. S. 9». Vgl. Tain«: „Hon teul devoir est de vom txpottr des fails 
et dt vous montrer comment ees faitt tt tont produitt". ») M. H. S. 100 aod 327. Vgl. Tilne: „La teience 
ne proicrit ni ne pardonne; eüc tonitate et die rxpUque." •( M. II. S. 233. *) M. II. S. 99. 
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hingezogen fühlt, wenngleich er dieser Sympathie in eigener Weis.- Ausdruck giebt (S. 203- 205. 
210. 230 ff ). In jedem Historiker, jedem Philosophen sleckt eben der Mensch, das Temperament, 
aus Geist und Körper gebildet; er sieht nach seiner Art die philosophischen Wahrheiten und die 
historischen Tbatsachen und giebt uns diese Wahrheiten und Thatsachen, so wie er sie befunden 
hat, in ganz persönlicher Art (S. 201). 

Zola ist weil weniger Philosoph als Taine, weit weniger zu leidenschaftsloser Betrachtung 
geneigt; er ist durchaus Dichter, Künstler, Mensch mit ausgesprochener Vorliebe und Abneigung, 
der seiner Verachtung oder Bewunderung offen Ausdruck giebt. Nur ist der grofsc Fortschritt, 
den er mit der ueuern Kritik zusammen gemacht hat, dafs diese Beurteilung von einem weit 
höhern, freiem Standpunkt aus geschieht, einem Standpunkt, der in der That durch ein vor- 
urteilsloses, alle Verhältnisse berücksichtigendes Studium der verschiedensten Kunstepochen ge- 
wonnen wurde. Dadurch, dafs man allen Zeiten, Formen, Schulen die gleiche Sympathie 
entgegenbrachte, in alle sich mit gleicher Liebe versenkte, lernte man die wesentlichen Züge von 
den zufälligen unterscheiden, fand man, w ie sich die Kunst jederzeit von der Rasse und den äußeren 
Lebensverhältnissen, dem Glauben und den Sitten abhängig gezeigt hat, und dafs es daher widersinnig 
ist, bei veränderten Verhältnissen die alten Erscheinungen erzwingen zu wollen. Diese Erkennt- 
nis erwies das Unberechtigte , Anmafseude der alten Kritik, gab aber die Grundlage zu einer 
neuen. Das, was sich nach Abzug des zeitlich und örtlich Bedingten den Kunstwerken 
aller Zeiten, die ältere nicht 'sklavisch nachgeahmt hatten, gemeinsam erwies, war als Quelle 
der Inspiration die Natur und die Durchdringung dieses Realen mit der Persönlichkeit des 
Gestaltenden. 

Ein Kunstwerk ist zunächst ein Stück Natur. Der Kritiker wohnt dem Entstehen einer 
neuen Schöpfung neben der Gottes bei; dadurch dafs er sie mit dieser vergleicht, kann er ihre 
Gröfse, ihre Realität beurteilen (S. ISO). Durch einen solchen Vergleich wird uns die Bedeutung 
Balzac« im Vergleich zu der Erckmann-Chalrians klar: der eine stellt uns eine Welt hin, eine 
Gesellschaft mit allen ihren Lastern und Tugenden, so lebend und wahr, dafs wir seine Personen 
als Brüder erkennen, mit ihnen lachen und weinen; die andern haben aus ihrem Instinkte heraus 
eine einzige Figur erschaffen, die wir mit geringen äufserlichen Veränderungen in allen den Per- 
sönlichkeiten wiederfinden, die ihre Bücher bevölkern. Im Grunde sind es keine Menschen; es 
sind Puppen, Automaten, denen die Seele fehlt, die Leidenschaften, das Leben (S. 181). Hinein- 
gegriffen zu haben in die volle Wirklichkeit, das macht Courbet grofs unter den Malern; sein 
lebhaftes Verlangen, die wahre Natur zu packen, hat die Bilder. entstellen lassen, die Zola „rielles 
jusqu'd la vie et belies jusqu'd la cerite' nennt. In dem durch aufdringliche Tendenz entstellten 
Roman von Barbe) -d'Aurevilly „Un Pretre Marie", dessen dogmatischen Teil der Kritiker verurteilt, 
während er dem künstlerischen eine gewisse Anerkennung nicht versagen kann, ist es gerade 
die Gestalt Sombrevals, des seinen) Cölibatsgclübde untreuen Priesters, die durch ihr Leben, ihre 
Wahrheit die Bewunderung des Lesers erregt. Andere Personen darin könnte man wenigstens 
verstehen, die Seherin, la grande Malgaigne z. B.; nur müfsle man sie dann in einer Legende, nicht 
in einem angeblichen Roman aus der Gegenwart finden. Denn reine Phantasieschöpfungen sind ja, 
wie die Anerkennung Dorcs zeigt, keineswegs ausgeschlossen, wenn auch die Kraft, die Fähigkeit 
zu ihrer Gestallung ebenfalls nur aus dem Studium der Wirklichkeit geschöpft werden kann. Der- 
artige Gebilde mögen sich dann aber auch als solche geben, nicht in einem Roman verwandt 




- 33 — 



werden, der philosophische oder religiöse Probleme behandeln will. „// liest pas permis de sortir 
de «mi lemps pwtr resoudre une question contemporaine, de sortir de l'humaHite pour resoudre une 
queslivn humaim" (S. 47). 

Aber so sehr den Kritiker Zola der Teil am Kunstwerk interessiert, deii der Schöpfer 
der Wirklichkeit entnommen hat, noch mehr zieht ihn das an, was dieser aus seiner eigenen 
Natur dazu gegeben bat. Um die Persönlichkeit, die sich im Werke ausspricht, um den Menschen, 
der sich in der Gestaltung verrät, ist es ihm in allen Fällen mehr zu thun, als um den Stoff, 
das dargestellte Stück Natur oder die erzählte Begebenheit. Ein Werk ist ihm um so gröfser, je 
persönlicher es ist, je mehr Selbstgestindniss« der Urheber hineingelegt, je wahrer, nackter er 
sich selbst darin gezeigt hat (S. 10G). Aus den einzelnen Zügen, die man durch Analyse gewinnt, 
die ganze Persönlichkeit zu konstruieren, in den Organismus, das Temperament des Künstlers 
einzudringen, sein Herz und seine Intelligenz zu erkennen, das hält Zola Tür die wahre Aufgabe des 
Kritikers, und diese stellt er sich bei der Besprechung von „Germinie Lacerteui", der „Chansons 
des rues et des bois" V. Hugos und in der Studie über Manet 1 ). Glaubt er im Gegensatz zu Taiue 
auch zu Test an die Freiheit des Einzelnen, um die Möglichkeit der alles umfassenden Bestimmung, 
einer Formel zuzugeben, so meint er doch aus einer grölseru Anzahl von Werken heraus die In- 
dividualität so genau erkennen zu können, dafs ihr Verhalten einem bestimmten neuen Gegenstand 
gegenüber zu erschließen möglich sei. Victor Hugo konnte Idyllen und Eklogen nur in dieser 
Art verfassen; seiner ganzen Individualität, wie sie sich in frühern Werken klar genug gezeigt 
hatte, entsprach diese besondere Art der Behandlung eines solchen Stoffes derart, dafs man sie 
hätte voraussagen können: das sucht Zola den Kritikern gegenüber darzulhun*), die nach dem 
Erscheinen dieses Werkes mit ihrem „ich hätte erwartet, dafs — oder: ich hätte es so gemacht — 
oder: der Ton der Idylle erforderte, dafs ..." ein absprechendes Urleil fälleu wollten. „Was 
kümmern uns Euro Eindrücke!" antwortet er ihnen. „Jeder hat die seinen, die ebenso viel wert 
sind — zeigt uns, was V. Hugo gethan hat uud warum er es seinen besondern, aufserordeut- 
lichen Fähigkeiten nach so machen mufste." 

Die frühere Kunslbctrachlung sprach von einer „gründe pehtfure", einer „grofsen Kunst" 3 ), 
indem sie von der Bedeutung des dargestellten Gegenstandes ausging und besonders die Behandlung 
historischer Stoffe mit diesem Namen bedachte. Bei Zola ist natürlich diese Abstufung nach der 
gröfseren oder geringeren Vornehmheit der Sujets nicht möglich: „Ja virile teule est grande, Varl n'est 
fait qve de verite". Und da es vor allem auf die Persönlichkeit des Künstlers ankommt, so ist bei Nach- 
ahmung anderer von Gröfse überhaupt nicht die Bede, mag diese Nachahmung noch so geschickt 
vorgenommen, die andern abgesehene Kunstweise noch so vollkommen geübt werden (S. 38). „Beau- 
coup de taknt et p<u assez de defauts" lautet einmal das Urteil; das erste Stottern des wirklichen, 
selbständigen Künstlers wird immer der langweiligen Vollkommenheit der Mittelmäßigkeit vor- 
gezogen (S. 140. 170. 173). In dem Streite zwischen Girardin und Dumas Iiis, von denen erstem 
ein lebenswahres aber wenig bühnengerechtes Stück gegeben, der letztere dies unter Verwischung 
alles Charakteristischen der Thealerschablone angepafst hatte, steht Zola ganz auf Seite des ur- 



•> M. II. S. 66. 99. lü(i. 327. ») M H. S. 101 ff. •) Vgl. M. da Camp zum Salon vou 1SM iu 
der „Revue des Dem Monde*" dieses Jahre«, l r ' juio, S. 6S7 lf., und die sonstigen Besprechungen der Ausstellungen 
in dieser Zeitschrift. 
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sprünglichen Verlassers, des Neuerer«, des Denkers. Und dem entsprechend urteilt er über „Germinie 
Lacerteux": „L teuere est grande, e» et sens quelle est la matu'festalion d'uue forte personnalile, 
et quelle vit largement de la vie de notre dge" (S. 84). 

IX. Der Salon des Jahres 1866. 

Wenn wir Zola bei seinem Bericht über den „Salon" de» Jahres 1866 von solchen Grundsätzen 
ausgehen sehen und aus seiner Jugend und ganzen Charaklcranlage schon schliefen können, dar» 
er rücksichtslos zu Werke gehen und, was er zu tadeln fand, ohne die geringste Scheu ausspeeben 
werde, so ist es von vornherein begreiflich, dafs wenige der 2000 Bilder vor seinen Augen Gnade 
fanden. (Vgl. l'CEuvre S. 169). Auch andere. Einheimische wie Fremde, hatten seit längerer Zeil 
in diesen Ausstellungen einen Verfall der französischen Kunst festgestellt; meist allerdings, wie 
M. du Camp '). weil ihnen in der grofsen Menge des Mittelgut* die eigene Erfindung, das Streben 
nach Gröfse, nach dem „m-deld", dem Ideal zu fehlen schien. Dafs Zola hierin keinen Grund zum 
Tadel fand, haben wir gesehen; wohl aber mifsüel es ihm, dafs wie seit Jahren*) die meisten 
Aussteller durch ihre Angabe, Schiller dieses oder jenes Meislers zu sein*), die Aufmerksamkeil 
auf sich lenken wollten. In dem ungünstigen Gesamturteil, zu dem ja auch andere Kritiker ge- 
langten, können wir nicht den alleinigen Grund zu dem allgemeinen Unwillen sehen, mit dem 
Zolas Artikel im „Evenement" aufgenommen wurden. Der Zorn der l.eser, der den Leiter des 
Blattes Villemessant endlich zwang, die Besprechungen abzubrechen und in Theodore l'elloquet 
einen weniger kühnen Ersatzmann zu suehen, richtete sieb besouders gegen die rücksichtslose 
Art, mit der die Gröfsen des Tages von dem ihnen bisher zugewiesenen Platze heruntergerissen 
wurden, und gegen die Verachtung, die sich auf jeder Seite gegen den Geschmack und das Ver- 
halten des kunstgeniefsenden Publikums aussprach. 

Schon die Art, wie die Ausstellung zu stände kam, halte dem Kritiker zu heftigem Tadel 
Veranlassung gegeben. Sollte eine solche vom Staate, d. b. auf Kosten aller unternommene Ver- 
anstaltung Wert haben, so mufste sie ein Gesamtbild aller künstlerischen Bestrebungen geben 
(S. 267). Das hatte weder die Akademie, der bisher die Auswahl unter den eingesandten Werken 
obgelegen hatte, noch die jetzige Jury erstrebt, die zwar von Künstlern, aber nicht von allen in 
freier Wahl, sondern von einer kleinen Zahl privilegiierter bestimmt wurde und daher einseitige 
Anschauungen vertrat. Wie man früher Rousseau, Millet, Courbet zurückwies, so hatte der „balai 
de l'idcal" in diesem Jahre eine ganze Richtung, alle diejenigen, die man unter dem Namen 
Kcalistcn zusammenfafsle, fern gehalten, und da kein „Salon des Refuses" zu stände kam, war ernst 
strebenden jüngern Kräften jede Möglichkeit genommen, das Wort, das sie auf dem Herzen hatten, zu 
sprechen. Allerdings waren die eben genannten altern Meister diesmal vertreten, wenn auch nicht 
durch Bilder, die besonders energisch ihre Eigenart zeigten; Courbet besonders, dessen „Convoi 
d'Ornans" und „Casseurs de pierre" früher allgemein angefeindet worden waren, fand jetzt nach 
Zolas Meinung nur deswegen Anerkennung, weil er mit der „Kemme au perroquel 44 dem Geschmack 
des Publikums entgegenkam, „dn joli H gemacht hatte (S. 313). Corot und üaubigny, Monet und 
Pissarro, letzterer ein Neuling damals, waren neben ihnen die einzigen echten Künstler unter den 

') Revue de» Denx Monde« 1866, l"jaiu, S. 657. Ebenso daselbst: Dellborde aber den Salon 1S5Ü. 

*) E. Niendorf, „Au. dem beatmen Paris". Stottert JS54. 

•) Zola «priebt von den „ein** abdtardU </« rnattre* bätarth 11 S. 26S. 
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Ausstellern. Cabanel, Gcröme und DubufTe wurden des .Namens ebenso wenig für würdig befunden 
wie die angeblichen Realisten Ribot und Vollou, Bonvin und Koybct, die zwar gewisse Äufser- 
liebkeiten erfüllten, aber der Hauptsache, der starken eigenen Persönlichkeit ermangelten. 

Die grüfste Versündigung hatte die Jury an Manet begangen, der mit Brigol das Geschick 
teilte, zurückgewiesen zu werden, obwohl man im vorigen Jahre beide der Aufnahme für wert 
befunden halte. Aus doppeltem Grunde trat Zola mit der ganzen Lebhaftigkeit seines Wesens 
für den Maler des „Diner sur l'herbe", der „Olympia" und des „Joiieur de lifre" ein: zunächst 
schon, weil er ihn allein dem Angriff der Vielen ausgesetzt sah und sein Herz ihn auf die Seite 
des Schwächern trieb; dann aber, weil er in seinen Schöpfungen den wahren, mutigen Ausdruck 
eines Temperaments sah, das nur sich und das von ihm selbst in der Natur Geschautc wieder- 
geben wollte. Aus Achtung vor dem künstlerischen Mute, aus der festen Überzeugung, dafs in Manet 
sich eine Persönlichkeit wie Delacroix, ein würdiger Nachfolger Millets und CourbeU offenbarte, 
entstand neben den ihm im „Salon" gewidmeten Seiten die besondere Abhandlung, die das Wesen 
des jungen Malers zu erfassen und darzustellen sich bemüht. Wie Zola hier seine kritischen Grundsätze 
anwendet, das Sein aus dem Werden erklärt und unter Berücksichtigung aller Einflüsse und Vorbilder 
das dem Künstler Eigene herauslöst und hinstellt, niemals vergessend, dafs er einen Maler, keinen 
Erzähler behandelt, das mufs in dem Aufsatz selbst nachgelesen werden. Manet gehört bereit» 
der Geschichte an: ddfs nicht die grofse Schar der Entrüsteten, sondern die wenigen Beurteiler, 
die Zola unterstützten, das Recht für sich hatten, das beweist — soweit sie es beweisen kann — 
die seitherige Entwicklung der französischen, ja der europäischen Kunst. 

X. Schlufs. 

Es ist wohl nicht zu leugnen, dafs Zola mehr durch seine Werke als durch seine 
theoretischen Schriften auf den Gang der französischen Lilteratur und Kunst eingewirkt hat; 
doch dürfen wir den Eiuflufs auch dieser nicht unterschätzen. Schon dadurch, dafs sie Angriffe 
und Gegenäurserungen hervorriefen, haben sie zur Klärung der Lage beigetragen. Die Künstler 
waren nicht immer fähig und seilen geneigt, selbst das Wort für ihre Werke zu ergreifen. Zwar 
führte Delacroix 1 ) die Feder so meisterhaft wie den Pinsel; aber er ihat es widerwillig, er sah sich 
dadurch am Arbeilen gehindert und fühlte es schmerzlich, den „lleslien" preisgegeben *) zu sein. 
Millets feinsinnige Äußerungen kamen über einen engen Freundeskreis nicht hinaus 3 ); nicht jeder 
verstand und liebte es, wie Courbel, Lärm um sich und seine Sache zu machen. Ein furcht- 
loser, unermüdlicher Verteidiger wie Zola hatte daher groben Wert: er verwundete oft und 
erregte Stürme der Entrüstung, aber er verschaffte sich Gehör und verstand es, die Sache, die 
alle bewegte, gemeinverständlich zu erörtern. Gewifs gebührt den Männern das gröfste Lob, die 
unbekümmert um Hohn und leidenschaftliche, gehässige Angriffe auf dem als richtig erkannten 
Wege verharrten, in bitterer materieller Not oft, während sie weniger begabte Genossen, die dem 
Publikum entgegenkamen, mit Anerkennung überhäuft und reich au Erfolgen sahen. Aber Freund- 
schaften wie die zwischen Zola und Manet beweisen, dafs die Künstler selbst auch das Wirken 
derer, die sich 2u ihren Interpreten berufen fühlten, zu schätzen wufsten. Dafs sie mit ihren 
Bestrebungen durchdrangen, daran hat auch die Kritik für ihren Teil mitgearbeitet. 

") In der „Revue des Deux Monde»". »> Vgl. Th. Silvcstre, „lliitloire de« Arlistes Vivmt»". Pari* 
1856/57. ') Vgl. Scnsicr, „La Vie et l'OEuvre de J. F. Millef. Mnnuserit |>ublie ,,<ir P. MaoU. P.ris 1SS1. 
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Und durchgedrungen sind sie. Üclacroix, den man einst mit einem „halai ivre" malen 
liefe, fand auf der Weltausstellung, die 1BS5 seine Werke vereinigte, ungemischte Bewunderung. 
Für Courbet haben sich längst die Pforten des Museums erschlossen , in dem Paris die Werke 
seiner grofsen Meister aufbewahrt Ilm Millets „I Angelus" sich nicht von Amerika entführen zu 
lassen, bot Frankreich das Tausendfache der Preise, mit denen der Künstler sich bei Lebzeiten 
hatte begnügen müssen. Und an der Fassade der Ecole des Beaux-Arts sieht man heute den 
.Namen Manets prangen, des Künstlers, der seine Werke einst von den Stöcken und Regenschirmen 
der erregten Beschauer gefährdet sah. Man könnte diesen Wandlungen noch viele hinzufügen, 
»ie auch um solche aus der Litteralurgeschichte vermehren, daran erinnern z. B., dafs Flauberts 
„Madame Bovary" 1857 durch den Staatsanwalt vor Gericht gezogen, heute selbst von ßrunetiere 
als ein Meisterwerk — wenn auch einer bis jetzt noch von ihm für niedriger gehaltenen Gattung — 
erklärt wird. Es ist nützlich, gerade hei uns auf diese Thatsachen zu verweisen, wo in der 
„Ausstellung der XI" vor L. v. Ilofmauns Bildern so laut uoch das Lachen ertönt. 

Die Deutschen sind zu denselben Resultaten in ihrer Kunstenlwicklung gelangt, später 
als ihre Nachbaren, weil sie vor lauter Philosophieren das Können verloren halten. Mit Cornelius 
und nach ihm hatten die Maler so viele hohe Gedanken auf die Leinwand zu bringen, dafs sie 
eins darüber ganz, das Malen, verlernten. Während man daher in Frankreich bereits von der 
Entscheidung, von dem endgültigen Siege der Jungen auf allen Punkten sprechen kann, stehen 
wir noch mitten im Streite. Eine Unzahl von Artikeln und Broschüren verlieht und bekämpft, 
was die stillen Säle der Kunstausstellungen an Widersprüchen und neuen Offenbarungen ent- 
halten. In Berlin ging infolge jüngerer Ereignisse, des Einzuges der Müncbener in besondere 
Räume unserer Ausstellung, des Austrittes zweier der einilursreichsten Lehrer, Hugo Vogels und 
Skarbinas, aus der Hochschule, und anderer Begebnisse vorher, die Bewegung besonders hoch; 
die weitern Kreise der Gebildeten sind wohl jetzt erst mit Beifall oder Widerspruch hervor- 
getreten. Uie überall heule gepflogenen Erörterungen stellen oft nur leidenschaftlich und zwecklos 
Neigungen und Abneigungen einander gegenüber-, wo man sich aber bemüht, das Wesen der Er- 
scheinungen zu erkennen und ihre Gründe aufzulinden, da trifft mau nicht nur auf Anklänge auf 
den vor drei Decennien schon in Frankreich angefochtenen Streit, sondern man erkennt leicht, 
dafs die Gegner von denselben Prinzipien ausgehen und zu denselben Ergebnissen gelangen. 
Während man, wie Max Jordan in einem neulichcn Vortrag, auf der einen Seite tadelnd hervor- 
hebt, dafs die „Jungen in der Kunst" sich von den Traditionen loslösen und einen direkten Weg 
blofs durch die Natur zur Kunst finden wollen, sehen andere in dieser erwachenden Selbständig- 
keit, der persönlichen Nalurauffassung ein neues Aufblühen und das einzige Mittel, ältern grofsen 
Epochen gleichwertig zu werden. — 

Diese Wesensgleichheit auf einander folgender Bestrebungen und kritischer Erörterungen 
hätte allein wohl schon die Berechtigung ergeben, die Ansichten eines Mannes, der stets in der 
Bewegung zuvorderst gestanden hat, einmal im Zusammenhange zu betrachten. 
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